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&El Pert ha llevado para siempre a Sevilla
—ia Espana, que adoral- una sintesis monumen-
tal de toda su historia» (Sassone, 1929a: 4)*.

Resumen: El presente articulo analiza los proyectos artisticos, las actividades culturales y el
contenido museogrifico expuestos en el Pabellon Peruano de la Exposicion de Sevilla (1929).
Se trata de esclarecer la diversidad y complejidad del arte peruano en un momento en que los
artistas se preocuparon por definir una identidad precolombina, indigena, mestiza o hispanista.
El Pabellon es el ejemplo principal de la obra realizada por artistas espanoles y peruanos en
colaboracion y constituye su principal legado en la construccion de una identidad tan comple-
ja como la peruana.
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Ramon Mateu, Isabel Morales Macedo, Carlos Quizpez Asin, Exposicion Iberoamericana de
Sevilla, identidad.

Abstract: This article discusses the art projects, cultural activities and museum content on
show in the Peruvian Pavilion (Pabellon Peruano) at the Exposicion de Sevilla (1929). Our aim
is to clarify the diversity and complexity of Peruvian art at a time when artists were concerned
with defining a precolumbian, indigenous, mestizo or hispanist identity. The Pavilion is a prime
example of collaborative work by Spanish and Peruvian artists and constitutes their main
legacy in forging a complex identity such as the Peruvian.

Keyword: Domingo Pantigoso, José Sabogal, Manuel Piqueras Cotoli, Daniel Hernindez, Ram-
On Mateu, Isabel Morales Macedo, Carlos Quizpez Asin, Exposicion Iberoamericana de Sevilla,
identity.

1 El presente articulo pertenece al décimo capitulo de mi tesis doctoral en Historia del Arte. Véase Villegas, 2013: 465-508.
2 Este articulo, publicado en el ABC de Madrid (Sassone, 1929a:4-5), fue reproducido al mes siguiente por Mundial de Lima
(Sassone, 1929b).

Anales del Museo de América XXIIl (2015) | Pags. 143-183

143



El Pabellon del Pert (figura 1 en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla fue, sin lugar
a dudas, la culminacion de un periodo en las relaciones del arte espanol y el peruano. Poco
se ha estudiado el contenido de los proyectos artisticos expuestos en sus salas y los que no
pudieron estar. En este sentido, los estudios que se han realizado se limitan en su mayoria al
dmbito de la arquitectura’.

En las siguientes paginas se pretende redescubrir el espacio expositivo del Pabellon Pe-
ruano, el contenido de sus salas y los proyectos artisticos que mostraron los pintores que
participaron en él. Fue, en definitiva, el resumen de la obra de los principales artistas peruanos
que estuvieron vinculados con Espafa. En €l participaron José Sabogal, Daniel Hernindez,
Herminio Arias de Solis, Camilo Blas® e Isabel Morales Macedo. Los responsables de la deco-
racién artistica fueron el tallador, Isidoro de la Cruz Melo, Ismael Pozo’, quien realizé las es-
culturas ornamentales del interior del claustro, y Domingo Pantigoso® (Pantigoso, 2007: 53).

w

Uno de los més recientes es el realizado por Amparo Graciani Garcia, que ha analizado los elementos del Perl antiguo
presentes en el Pabellén. La autora ha destacado la influencia de Arthur Posnansky en Piqueras Cotoli. Muchos de los
signos presentes en la obra del espafiol estan basados en los estudios del polaco, que publicd Una metropoli prehistorica
en la América del Sud (1914), donde interpretaba los signos del Pert Antiguo (Graciani, 2010: 216-228).

Sabemos que el pintor recibié el 30 de mayo de 1930 el premio grupo | (Bellas Artes), clase segunda (pintura y dibujo)
por su participacion en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla (Majluf y Wuffarden, 2010: 239).

Todo indica que Ismael Pozo exhibié La marca del esclavo, El fioco y Maternidad: Juan de Almunia menciona estas obras
en la visita que hizo al Pabellén cuando escribia un articulo sobre el escultor en Sevilla (De Almunia, 1929: 19).
El Aoco habia sido exhibida cuatro afios antes en el Pabellon Peruano del Centenario de la Independencia de Bolivia (1925),
como puede verse en una foto de este evento, publicada en Mundial («<EI Pabellén...», 1925). Por todo ello, podemos pensar
que las esculturas de Pozo si formaron parte del Pabellén Peruano de la Exposiciéon Iberoamericana de Sevilla.

Manuel Pantigoso ha criticado, en una nota, la omision del nombre de Pozo, de la Cruz Melo y el de su padre, Domingo
Pantigoso, que participaron en el Pabelléon Peruano, tanto en el catdlogo de la exposicién de 2003 sobre el escultor
Manuel Piqueras Cotoli, celebrada en el Museo de Arte de Lima (Wuffarden, 2003), como en la Enciclopedia llustrada del
Peru. Pantigoso expone que Pozo fue el encargado de la mayoria de las esculturas y Pantigoso, de la decoracion, los
frisos, los trabajos de naturaleza ornamental, los disefios de los bajorrelieves de las paredes e, incluso, de las losetas de
los suelos (Pantigoso, 2007: 82).

»
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Intentaron participar Carlos Quizpez Asin, Raul Pro y Reynaldo Luza’ y fue propuesto Carlos
Baca Flor. La participacion del Perd en la Exposicion Iberoamericana sefiala el final de una
etapa en la que el arte peruano estuvo muy cerca del espanol: ademas de un proyecto artisti-
co e intelectual, el arte fue el reflejo de que el régimen de Leguia consideré que el fortaleci-
miento de sus vinculos con Espana resultaba muy conveniente para mantenerse en el poder.

La Exposicion Iberoamericana de Sevilla fue pospuesta en varias ocasiones durante la
década de los afios veinte. Finalmente se inaugur6 el 9 de mayo de 1929°, aunque el Pabe-
llon Peruano no se habia terminado (Leguia, 1929b). Las marchas y contramarchas del pro-
yecto, que comenzo en 1905, se resefian en la investigacion de Maria Teresa Solano’. Se
queria otorgar importancia a la ciudad de Sevilla y restablecer los vinculos con los paises
latinoamericanos. La escritora Angélica Palma lamentd que los estudiosos de Espafia no
hubieran dado importancia a su historia en América; en su opinion, la muestra realizada en
Sevilla «es la primera leccion objetiva de tan necesaria ensefanza» (Palma, 1929). Francisco
Grana, miembro de la Comision del Perd en Sevilla, lamentd el desconocimiento que se
tenia del Perq, por lo que su Pabellon en Sevilla darfa a conocer la realidad del pais. Al
respecto dijo:

Los paises de la costa occidental de América eran practicamente desconocidos en
Europa. A nuestro orgullo de americanos pareceria mentira. Pero es lo cierto. De ese
desconocimiento participaba Espana. Y el Peri que por un siglo cometi6 el error de
vivir aislado, no acudiendo a las grandes exposiciones internacionales o haciéndolo en
forma que desmedraba su prestigio, en esta ocasion, se ha colocado en primer término
entre todos los paises de América redimiéndose del olvido (...) Los miles de personas,
amigos y no amigos del gobierno, declararon que se sentian orgullosos de ser peruanos
al conocer el Pabellon de Sevilla» (El éxito del Peru...», 1930).

7 Estos dos ultimos enviaron comunicaciones al presidente de la Comision del Pabellon y a los directores de la Escuela de
Bellas Artes y Artes y Oficios solicitando su participacion (Leguia, 1928c).

8 Uno de los aplazamientos para la apertura de la Exposicion Iberoamericana fue la muerte de la reina madre Maria Cristi-
na (Leguia, 1929a). El 18 de febrero llegd Francisco Grafia a Sevilla pero ante el aplazamiento decidié embarcarse a Paris
(Leguia, 1929c). El 27 de marzo Grafia regresa a Sevilla y se aloja en el Pabellon (Leguia, 1929f). Rada y Gamio informo
de que Grafa partio en el vapor Orazio, llevandose algunos objetos. Se pensd enviar la mayor parte de la coleccién en
julio en un vapor peruano (Rada y Gamio, 1929c).

Los antecedentes de la Exposicion Iberoamericana de Sevilla se remontan a la primavera de 1905, cuando se clau-
surd en esa ciudad una exposiciéon de productos agricolas y mineros. Entre los promotores estaban el primer tenien-
te alcalde, Vidal Salcedo, Luis Rodriguez Caso, Francisco Pacheco y Nufiez del Prado, Manuel Rojas Marcos, Manuel
Corbato Garcia, Narciso Ciaurriz Rodriguez, que fueron la primera comisién encargada de organizar el certamen.
Entre 1905 y 1908 la idea no tuvo apoyo oficial y se mantuvo en el circulo de Rodriguez Caso y sus amigos. El 26 de
junio de 1909, cuando se galardoné a Rodriguez Caso por la organizacion de acontecimientos conmemorativos, el
premiado consideré oportuno lanzar su proyecto: una Exposicion Hispanoamericana que se inauguraria el 1 de abril
de 1911. La propuesta encontré eco en los consules de Argentina, Cuba, Panam3, El Salvador, Bolivia, Colombia, Cos-
ta Rica, Chile, Guatemala, Haiti, Honduras, México y Paraguay. Por las gestiones de la familia Ibarra, la Exposicion de
Sevilla mantendria su finalidad hispanoamericana y se inauguraria en 1914. El 10 de diciembre de 1910 se aprobd en
las Cortes el dictamen emitido por la comisién de presupuestos, concediendo una subvenciéon de 3 000 000 de
pesetas para la Exposicion Hispanoamericana. Se pensé realizar la exposicion entre el 1 de abril de 1914 y el 30
de junio de 1915, pero la coincidencia con otra exposicion de similares caracteristicas en San Francisco, en los Esta-
dos Unidos, motivé su aplazamiento. Portugal, a través de la camara de comercio de Lisboa, pidid su incorporacion
en mayo de 1921, por lo que se cambié el nombre por Iberoamericana. Con Primo de Rivera se fij6é una nueva fecha
de apertura, el 17 de abril de 1927. La respuesta en 1924-1925 fue nombrar un comité especial para el Pabellon Pe-
ruano. En 1926, Primo de Rivera, interesado en la imagen que las exposiciones de Sevilla y Barcelona darian a Espa-
fla, decidid relacionarlas. Se fijo la fecha de apertura el 12 de octubre de 1928 y la de clausura el 30 de junio de
1929. Algunos paises habian recibido los terrenos donde participarian: México en 1926 y Brasil, Pery, los Estados
Unidos, Colombia y Chile en 1927. Al inaugurarse la muestra en 1929, solo México, los Estados Unidos, Cuba y Argen-
tina habian podido concluir sus palacios. La fecha de apertura del 12 de octubre de 1928 se aplaz6é nuevamente al 15
de marzo de 1929 y el fallecimiento de la reina Maria Cristina obligé al tltimo retraso. Finalmente, fue inaugurada por
el rey Alfonso Xlll el 9 de mayo de 1929 (Solano, 1986: 163-187).
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Perd se comprometié oficialmente a participar el 20 de junio de 1925, aunque su res-
puesta habia sido afirmativa desde que se plante6 la idea en 1911. Por carta fechada el
5 de junio de 1923, se sabe que Enrique Swayne y Francisco Grafia'® conformaron la comi-
sion responsable de preparar la participacion del Perd en la exposicion, aunque en ese
momento se tenia prevista su realizacion en los afos 1925 y 26 (Swayne, 1923)'. Ya
en 1925, el nuevo canciller del Perd en Madrid, Eduardo Leguia, hermano del presidente
Augusto B. Leguia, subray6 la conveniencia del evento para publicitar al Pert y los logros
que habia alcanzado el pais con el nuevo gobierno, aunque todavia se pensaba celebrarlo
en 1927.

«Como tengo entendido que el Supremo Gobierno ha de querer aprovechar esa
ocasion extraordinaria para exhibir a nuestro pais en los multiples aspectos de su activi-
dad y desarrollo, estimaré a U. se sirva informarme acerca de los propositos de ese mi-
nisterio sobre el particular (Leguia, 1925b).

Un ano después, Leguia gestiono la autorizacion del gobierno espanol para que el comi-
té ejecutivo de la Exposicion se encargara de la ejecucion del local para el Perd. Ademas infor-
mo de un problema de competencias que pudo llevar al resentimiento de uno de los arquitec-
tos propuestos para realizar el Pabellon. En un articulo del ABC, se mencionaba que el
proyecto del arquitecto espafnol, Manuel Piqueras Cotoli, habia sido aceptado por el gobierno
peruano. No obstante, se habia consultado oficialmente al arquitecto argentino, Martin Noel,
para que propusiera un nuevo proyecto (Leguia, 1920b). A inicios de enero de 1927 la legacion
de Madrid pregunt6 sobre la construccion del futuro Pabellon Peruano (Leguia, 1927a) y en abril
del mismo afio se remitieron al Ministerio de Estado los planos del Pabellon (Leguia, 1927b).
En junio, el comité presupuestod la construccion del Pabellon Peruano en 1 300 000 pesetas.
Las obras comenzarian en cuanto el gobierno peruano aprobara dicho presupuesto. Oscar
Martinez Molins'?, teniente de navio de la armada espafola, tomé posesion del terreno, que
comprendia un drea de 4359 m* (Leguia, 1927¢). En julio se enviaron 10 000 libras para iniciar
la construccion, que comenzd con la cimentacion del terreno.

10 Francisco Grafia (1878-1959) era hijo del médico espafiol Waldo Grafia Gonzélez, natural de Vigo, que llegé a Perua
en 1856 y se casé con Andrea Reyes Largacha, hija del coronel Andrés Reyes, reconocido hacendado y compafiero
de armas de San Martin en la Guerra de la Independencia y presidente del Senado en 1831. Grafia padre estuvo
vinculado pronto con los grandes negocios, instituciones financieras y los circulos exclusivos de la vida social lime-
fia. Fue uno de los socios fundadores del Casino Espafiol y otras instituciones vinculadas con Espafia. Su hijo Fran-
cisco estudio, al igual que él, medicina. Trabajé en la Maison de Santé y de ahi paso al Hospital Dos de Mayo. Entre
1903 a 1904 fue miembro de la Direccion de Salubridad Publica. En 1908 se gradué en Medicina con su tesis E/ pro-
blema de la poblacion en el Perd. Inmigracion y Autogenia. Fue diputado por Lima al Congreso Nacional de 1922 a
1930 y vicepresidente de la Camara. Recibié a la embajada enviada por el rey con motivo de los actos del Centena-
rio de la Independencia. Fue parte de la comision encargada de la ereccién del Arco Neomorisco, regalo de la co-
lonia espafiola por el Centenario. En Espafia se le otorgd por los servicios prestados la Cruz de la Orden de Isabel
La Catdlica (Martinez Riaza, 2006: 151-157).

" Graciani refiere que la muerte del presidente motivé una reforma de la comision del Perl y en enero de 1926 Francisco
Grafia (diputado por Lima) fue nombrado presidente. Esta informacién no concuerda con la que hemos obtenido al con-
sultar el archivo del Ministerio de Relaciones Exteriores del Perl, donde se sefiala que Grafia ya es presidente de la
Comisién del Perli desde 1923. El secretario general fue Oscar Martinez Molins. En diciembre de 1928, aparte de los
mencionados, integraban la comision Guillermo Shaw, cénsul del Pert, Enrique Swayne y Argote (diputado por Cafiete),
Julio C. Tello y Enrique Sagarra (Graciani, 2010: 230).

12 Martinez Molins, encargado de gestionar el presupuesto del Pabellon, al encontrarse con el impago se trasladé a Madrid
para saber el estado de sus gestiones. No pensaba regresar a Sevilla hasta que se le abonara el trimestre devengado
y se ordenara desde Londres el pago mensual. Este inconveniente se resolvié y pudo regresar a Sevilla (Leguia, 1927d).
Ante el presupuesto dado por el comité de la Exposicién Iberoamericana de Sevilla para la construccion del Pabellén
Peruano, Martinez Molins busco otras alternativas con contratistas particulares (Leguia, 1927e). Aunque no convencieron
las cantidades propuestas desde fuera, al final el Gobierno peruano aceptd el presupuesto del comité ejecutivo de
1322 124 pesetas. La delegacion peruana en Madrid se comprometié a dar remesas de 10 000 libras. El 28 de julio
de 1927 Piqueras Cotoli recibié instrucciones para fijar el valor definitivo del presupuesto (Leguia, 1927f).
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Manuel Piqueras Cotoli viajo a Sevilla el 30 de julio de 1927 (Leguia, 1927f) y el 31 de
agosto fue designado director técnico de la construccion (Leguia, 1927g). En octubre de ese
ano se le consideré en comision de servicios y fue eximido de sus obligaciones en la Escuela
de Bellas Artes de Lima por encargarse del Pabellon Peruano (Leguia, 19271). Ya en noviembre,
el comité ejecutivo de la Exposicion Iberoamericana se desligé del compromiso de intervenir
en la construccion al ser responsable de la misma Piqueras Cotoli, delegado oficial del Gobier-
no peruano y encargado de la direccion artistica (Leguia, 1927)).

Piqueras pudo ver la conclusion de los Pabellones de Argentina y México antes de que
se terminara el del Perd. El 19 de diciembre de 1928 se termind el Pabellon de México, lo
que fue resenado por el ABC (Leguia, 1928h). El Pabellon de Argentina también fue remata-
do antes que el de Pert; fue disenado por Martin Noel en estilo neocolonial, aunque en su
interior, en una sala principal, habia disefios tomados de la Estela de Raimondi. La estructu-
ra del edificio recordaba a la arquitectura del virreinato, incluso se reprodujo una biblioteca
conventual. El Pabellon mexicano combiné el lenguaje decorativo precolombino con las ul-
timas tendencias arquitectonicas modernas del Art Déco. Algo poco evidente en el Pabellon
azteca era el componente hispanico, apenas representado por la escultura de un conquista-
dor. En efecto, el proyecto de la identidad nacional mexicana se asentaba en su herencia
indigena. Las propuestas artisticas de ambos pabellones mostraban de forma aislada las refe-
rencias historicas india (México) y espanola (Argentina), que sumadas darian como resultado
la propuesta mestiza que presenté Piqueras Cotoli'. Llama la atencién que tanto los docu-
mentos de los miembros de la comision espafiola de la Exposiciéon Iberoamericana como el
presupuesto aprobado por el Estado peruano indican que Piqueras Cotoli iba a realizar un
Pabellon con una estética indigenista o estilo incaico (Graciani, 2010: 207-209).

De acuerdo con Grana, presidente de la comision, el Pabellon tenia una superficie de
1700 m?* y tres plantas. Fue visitado por 200 000 personas durante dos meses y en un dia tuvo
14 000 visitantes. Incluso una fabrica de perfumes de Espana anunciaba en sus afiches que sus
productos eran los mejores de Espafia como el Pabellon del Pert era el mejor de Sevilla. El
local estaba dividido en secciones: Arqueologia e Historia, Agricultura, Mineria, Industrias, Bi-
bliografia, Artes y otras, como la seccion Forestal (El éxito del Peru...», 1930).

Segtin Felipe Sassone', tenia once salones de 17 por 7 metros, repartidos en dos pisos
que se disponian en torno a un patio de tradicion espanola y estructura claustral que estaba

13 |as anteriores participaciones del Perl con pabellén en las Exposiciones Universales de Paris remitian a identidades
dicotémicas que podian referir el pasado indigena o evidenciar su pertenencia al presente moderno. Ejemplo de ello es
el de 1878 construida por el arquitecto Vodoyer, que se basaba en tres porticos vinculados a las ruinas del Pert Antiguo
(Martinet, 1880: 53-55). Todo lo contrario ocurrié con el del afio 1900 cuando el pabellén se inspiraba en el presente
tomando elementos eclécticos y de moda en su momento. Este pabellén, construido por el arquitecto Gaillard y traido a
Lima, fue colocado en la avenida 9 de diciembre, hoy Paseo Coldn. En los primeros afios funcioné como el Instituto
Municipal de Higiene y actualmente es el Centro de Estudios Histérico Militares.

14 Felipe Sassone y Sudrez pertenecia a una familia italo-peruana. Nacio el 10 de agosto de 1884 vy fallecio el 11 de diciem-
bre de 1959. Cultivo el teatro, el periodismo y la poesia. En Lima, estudio en el Colegio Santo Tomas de Aquino. En 1896
se inici6 como cronista taurino en E/ Espectador con el seudénimo de «El Nene». En 1903 entré en la Universidad de
San Marcos, donde estudié dos afios de Filosofia y Letras y uno de Medicina. En 1905 decidié viajar a Europa. Visitd
ltalia, Paris y se quedd en Espafia. En Madrid, en 1906 colabord en el ABC y Blanco y Negro, ademas, ese afio debutd
como autor teatral con su comedia E/ dltimo de la clase. Regresé a Lima donde dio conferencias sobre la novela y el
teatro espafiol. Hacia 1913 estuvo en Buenos Aires, donde trabajé en Ultima hora y realizé su segundo estreno teatral
con su comedia E/ miedo de los felices. En 1914 regresé a Madrid. Al siguiente afio fue director de una compafiia teatral
donde participé Maria Palau. En 1951 es agregado cultural de la Embajada de Perl en Espafia. Entre sus obras figuran:
Hidalgo, hermanos y compafia, La princesa estad triste, Vida y amor, De veraneo (1910), La mufieca del amor (1914), Lo
que se llevan las horas (1916), La seforita estd loca (1919) y Calla corazon (1923). Fue bidgrafo del diestro Antonio Bien-
venida. Otros libros representativos son: Por la tierra y por el mar (palabras de un errante) (1930) y Espafia, madre nues-
tra (1939) (Luna, 1965: 57-59). Martinez Riaza ha caracterizado a Sassone como promonarquico y luego franquista. Estuvo
en Lima, donde realizd6 campafia en favor de los nacionalistas (Martinez Riaza, 2008: 135).
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decorado con motivos indios' (Sassone, 1929b). El salén principal y la direccion contaban con
alfombras con disefios precolombinos realizadas en Cotahuasi'®. Las lamparas de madera talla-
da y el mobiliario estaban inspirados en ese mismo estilo'”: el encargado de realizarlo fue
Alberto Valli de la Escuela de Artes y Oficios de Lima, aunque Graciani refiere que los bronces
ornamentales (lJamparas y apliques de portajes) fueron encargados a la Casa Teranny Aguilar
de Madrid (Graciani, 2010). En el corredor del s6tano se reproducian motivos Paracas hechos
en mosaicos valencianos (El éxito del Pera...», 1930). Estos disefios, al igual que los de las
vigas que cruzaban varios espacios del Pabellon, fueron realizados por Domingo Pantigoso.
Para las decoraciones superiores el pintor arequipeno se inspiré en la cultura nazca, ya que
representé a su ser mitico (figura antropomorfa). Es probable la participacion del propio Pi-
queras en los disenos, o al menos que indicara al pintor peruano como debia ejecutar esta
obra, ya que en su archivo se conservan disefios del artesonado con decoraciones del Perta
antiguo, fechados en 1925 (Wuffarden, 2003: 40).

Los policias peruanos que custodiaban el Pabellon Peruano y que presenciaron los actos
conmemorativos habfan sido formados por la Guardia Civil espafola en el Peri'® (£l éxito del
Peru..», 1930). Una de las iniciativas que se tomaron con motivo de la Exposicion Iberoameri-
cana fue la inauguracion del Colegio Mayor Hispanoamericano. El 24 de junio de 1925 el
gobierno peruano se adhirié al establecimiento y sostenimiento del colegio (Leguia, 1925a). La
idea era situarlo en el edificio de la Plaza Espana. Estaria bajo la tutela de las naciones latinoa-
mericanas que quisieran participar. Se ocuparia de la ensefanza practica y los titulos serian
reconocidos por los gobiernos que participaban (Larco Herrera, 1929).

1. Eventos y actividades culturales en el Pabelldn

El primero de los eventos celebrados fue la bendicién del Pabellon Peruano. El cardenal
arzobispo de Sevilla fue el encargado de impartirla el viernes 18 de octubre a las 11:00 de
la mafana'. El altar provisional, acondicionado en la Sala Pizarro, estaba presidido por una
Santa Rosa de Lima obra de Bartolomé Estaban Murillo®®, como se aprecia en la fotografia
publicada en Mundial (figura 2) («El éxito del Pert...», 1930). El parroco de la iglesia de San
Isidoro, José Luis Cortés, oficié la misa (En Sevilla», 1929: 13). Otro evento destacado fue
la imposicion de la Medalla de la Paz a la sefiora Enriqueta Garland de Grafna, esposa de
Francisco Grafa, a cargo de la infanta dofia Isabel por encargo del rey (El éxito del Peru...»,
1930).

15 E| reportero describe los motivos escalonados de los muros del Pabellén, que también tenia puertas cruciformes de
Tiahuanaco y trapezoidales de los incas. Tenia dobles y triples dinteles y pilares indios como los del Templo del Sol. En las
ménsulas, frisos y capiteles habia esculturas de la fauna peruana: en el patio pusieron el péjaro coriquense, el gato mon-
tés, las aves guaneras, el puma, los monos, las llamas, las vicufias, las alpacas, variedad de carneros peruanos y el pelica-
no (Sassone, 1929b). El escultor huancaino Ismael Pozo fue el encargado de las esculturas ornamentales del Pabellon (De
Almunia, 1929: 19).

16 | as alfombras llevadas debieron exceder el nimero requerido, ya que el 8 de noviembre de 1929 Grafia las envio junto
a catorce huacos, uno roto, a la legacion del Perl en Espafia (Leguia, 1929).

17 |as artes tradicionales, a partir del textil de Cotahuasi de Arequipa, ingresaron como objetos de ornamentacion dentro
de los Pabellones Peruanos. El de Sevilla del 29 tiene como antecedente el Pabellén Peruano realizado con motivo
de la celebracion del Centenario de la Independencia de Bolivia en 1925, donde también estuvieron las alfombras de
Cotahuasi y otras artes tradicionales (Villegas, 2013).

18 E| gobierno espafiol accedid a la iniciativa del presidente peruano de llevar una Seccion de la Guardia Civil peruana y
otra de seguridad, compuesta cada una de quince hombres (Leguia, 1928f).

19 En otro articulo se menciona que el encargado de celebrar la misa fue el cardenal arzobispo de Madrid («<Los Reyes de
Espafia...», 1929). Otra nota de prensa informa de que fue el cardenal Lllundain (sic), prelado vasco, quien impartié la
bendicion («<El éxito del Perd...», 1930).

20 Esta pintura se encuentra actualmente en el Museo Lazaro Galdiano.
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Una de las actividades mds significativas fue la visita y el banquete en honor de Sus
Majestades los Reyes de Espafia el dia 29 de octubre®!. Asisti6 la familia real, el general Primo
de Rivera, presidente del consejo de ministros, el marqués de Estella, miembros del cuerpo
diplomatico hispanoamericano, altas autoridades de Sevilla y el personal de la comision perua-
na y de la legacion (Leguia, 1929k). Después del banquete ofrecido, hubo una actuacion de
musica incaica realizada por senoritas, un concierto de musica y baile general (<En el Pabellon
del Perd..», 1929: 15). Tanto los invitados al banquete como los asistentes al Pabellén degus-
taron los distintos piscos del Peri®*.

21 | eguia informd asi del evento por telegrama: «Octubre 30 Realizase (sic) anoche Pabellén Perl en Sevilla banquete y
recepcion ofrecia SSMM en nombre del Gobierno. Asistié toda la familia Real, presidente del Consejo, cuerpo diploma-
tico, altas autoridades de Sevilla, personal de la legacion fiesta resultd brillantisima. Se cambiaron cordiales discursos
entre presidente consejo y suscrito. Brindandose por el Perl y el presidente Leguia. Felicito gobierno por magnifica
presentacion Pabellon que es objeto generales y calurosos elogios» (Leguia, 1929j: 342).

22 F| 26 de julio de 1929 se pedia al Estado peruano la exoneracion de derechos de impuestos por seis pipas con aguar-
diente de diversas clases de los fundos Santa Barbara de Ica, que servirian de muestrario en la Exposicién de Sevilla
(Masias, 1929: 162).
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El rey Alfonso XIII habia estado en mayo en el Pabellon con motivo de la inauguracion
de la Exposicion Iberoamericana de Sevilla. En esa ocasion, manifestd su deseo de visitar las
distintas secciones del Pabellon Peruano cuando estuviera concluido (Leguia, 1929h). En octu-
bre, el rey pudo visitarlo, y tanto el monarca como el jefe de gobierno manifestaron que el
Pabellon del Pert «era la mas alta representacion de los paises americanos en esta historica
exposicion» (dnauguracion del Pabellon Peruano», 1929: 1). En este evento Francisco Grafia
hizo entrega al rey de un plato de oro macizo de 21 kilates de 60 centimetros de didmetro,
repujado, con el escudo de Carlos V y acompanado de la leyenda cuando el sol no se ponia
en los dominios de la madre patria (En Sevilla», 1929:13). El plato (figura 3) habia sido burila-
do a mano usando cinceles por el artista cuzqueno Juan Julio Lanao, descendiente de recono-
cidos orfebres nacionales. Uno de sus antepasados fue el artifice del altar de plata de la cate-
dral del Cuzco. El presidente Leguia, personalmente, encargé este obsequio (<El plato de oro...»,
1929: 8). Otro regalo ofrecido al rey fue el que realiz6 a titulo personal el presidente de la
comision, Francisco Grana: un caballo peruano disecado con apero criollo (Una carta del
Rey...», 1930).
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La importancia del evento y el objetivo propagandistico del Gobierno se evidenciaron en
la semana del Peru que se celebr6 del 10 al 16 de octubre® (Swayne, 1929). Se pronunciaron
una o dos conferencias de caracter historico vy literario sobre cada republica participante (Le-
guia, 1928d). En la semana peruana, Felipe Sassone dio una serie de conferencias sobre los
siguientes temas:

1. Historia del Perd desde los primeros incas hasta nuestros dias (10 minutos).
Historia de las guerras civiles de la Republica comparada con las demds guerras ci-
viles de Hispanoamérica (20 minutos).

3. Estado actual del Perd (Industria, comercio, agricultura, mineria, etc.) (40 minutos).

4. El presidente Leguia (30 minutos) (Leguia, 1929g).

Sassone, inteligentemente, pidié documentacién sobre los puntos 3 y 4, no porque el
periodista estuviera desinformado, sino porque necesitaba saber qué queria el régimen que
dijera sobre esos dos aspectos. La comision encargada del Pabellon juzgé oportuno incluso
rendir homenaje al presidente peruano con una escultura en bronce que se colocaria en la
puerta de entrada o un cuadro mural al 6leo para el salon principal. La comision considerd
que la mejor opcion era la segunda y pensaron en proponer al pintor peruano Carlos Baca
Flor para realizar el retrato (Grana, 1929a). Sin embargo, las gestiones con el pintor no
progresaron: el arequipefio no podia viajar al Peru hasta finales del ano y el retrato tenia
que estar listo en octubre para ser colocado en la sala principal. La comisién considerd otras
posibilidades. Una opcion era encargar una copia del retrato de Leguia que habia pintado
el espanol Lopez Mezquita para la Hispanic Society previa evaluacion. Una segunda posi-
bilidad era realizar un nuevo retrato del presidente. Se tenia como posibles participantes en
esta comision a los pintores Felipe Lazlo o Neville Lewis, radicados en Inglaterra®® (Grana,
1929b).

La omnipresencia de Leguia era evidente en todas partes del Pabellon, y no solo por
haber colocado su Retrato en el Salon Pizarro, acompanado del Retrato del Rey Alfonso XIII.
Ambos estaban ubicados al lado del Pizarro a caballo de Daniel Hernandez, como se aprecia
en la fotografia de Variedades («El Pert en la Exposicion...», 1929). También aparecia una efigie
suya en un marco de plata en la seccion de plata y filigrana. En la biblioteca se habia puesto
una fotografia del presidente y el escultor espafiol Ramén Mateu habia esculpido un Busto para
que fuera exhibido en el Pabellon. Grana no se cansé de decir que todo el esfuerzo del pro-
yecto se debia a la iniciativa y decidido apoyo del presidente” (dnauguracion del Pabellon
Peruano...», 1929: 1).

Como de costumbre, el dictador asumio la personalizacion del Pabellon, ya que le per-
mitié ganar créditos politicos a nivel internacional y afianzar su ya alicaido régimen. Incluso la
Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Toledo quiso obsequiar con una obra a su par en Lima
en la que abiertamente le rendia homenaje. Se trataba de un cuadro artistico en cuyo centro
habia un pergamino con una salutacion de la Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Toledo
dedicada a su hermana de Lima. Rodeaban el pergamino hierros artisticos, los escudos de Es-

23 Todo indica que, en un principio, la semana del Pert iba a tener lugar en otra fecha. Leguia sefialé la inconveniencia de
hacerla en verano con 40 grados a la sombra, ya que desluciria el festejo, por lo que pedia instrucciones para saber
qué hacer (Leguia, 1928e).

24 Rada y Gamio, ministro del Perl( de Relaciones Exteriores, se dirigi® a Lebru para que consultara al pintor Neville Lewis
cudles serian las condiciones para que fuera a Perl a la mayor brevedad posible para pintar el retrato del presidente
Leguia que debia colocarse en el Pabellon Peruano de la exposicion (Rada y Gamio, 1929a).

25 «E| Pabellon de Sevilla que es sintesis elocuente del estado del pais es, a la vez, la mas alta expresion de la obra reali-
zada por Leguia en nuestra patria» (<El éxito del Perd...», 1930).
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pana y el Perd y en las esquinas superiores se apreciaban los perfiles en relieve del rey Alfon-
so XIII y del presidente Leguia, realizados en marfil. Para ello necesitaron una buena fotogra-
fia del perfil izquierdo del presidente. La pieza se exhibiria en el Pabellén Peruano; era la
primera vez que se hacia algo asi con una Escuela de Artes y Oficios de Hispanoamérica (Viz-
quez de Velasco, 1929).

Ademas de las conferencias, se proyectaron peliculas nacionales como Machu Picchu,
que también se estrend en Lima en el Teatro Municipal en honor a la senorita Lola Leguia de
Martinez Molins (Macchu-Pichu», 1929). El presupuesto para construir el Pabellon fue tomado
del Ministerio de Fomento que dispuso del dinero de la empresa cinematografica PENKA (Le-
guia, 1927h). La liquidacion final de la mencionada empresa, de 47 500 ddlares, sirvio para la
construccion del Pabellon (Leguia, 1927k). Ademas se exhibié y coment6 la pelicula muda
La Perricholi (1928, 70 minutos), dirigida por Enzo Longhi, un drama de época ambientado en
el siglo xvin (Leguia, 1928g).

En agosto de 1929 ya estaban embalados los objetos para la exposicion y se habia selec-
cionado al personal acompafiante®. El viaje estaba anunciado para el 22 de agosto. Las comi-
siones se encargarian de las distintas secciones en que se dividia el Pabellon”. El 19 de sep-
tiembre de 1929 lleg6 al puerto de Cadiz a bordo del transatlantico Colombo la delegacion del
Pert para la Exposicion Iberoamericana, presidida por Grana y Swayne, y la Guardia Civil
del Peru (Leguia, 19291).

El 4rea de bellas artes estuvo ausente, al no contar con una seccion especialmente dedi-
cada a ella. Los proyectos artisticos e intelectuales implicados en la concepcion del Pabellon
estaban implicitos en las distintas secciones proyectadas por Piqueras Cotoli, arquitecto respon-
sable de la obra. Esta ausencia del arte virreinal y republicano se evidencié en un oficio y se
intent6 salvar esta omision con el envio de una selecta coleccion de obras:

«He podido darme cuenta de que en la seccion histérica y artistica se ha omitido
la exhibicion de cuanto significa un exponente de las mas altas manifestaciones de la
pintura y la escultura nacionales que corresponden a la época colonial y sefialadamente,
a la republicana» (Leguia, 1928a).

No se sabe si estas obras fueron expuestas, ya que no se observan pinturas ni esculturas
de las fotografias que se conservan ni en los archivos consultados. En una de las croénicas

26 Seccion de mineria:. Sr. A. Jochamowitz, su sefiora y un empleado de la Seccién de minas, el Sr. Toméas Padro; Sec-
cion de agricultura: Sr. G. Rodriguez Mariategui y familia. De acuerdo con Enrique Swayne, Rodriguez Mariategui fue
responsable de dirigir con éxito el Pabellén del Perld en La Paz en 1925 (Swayne, 1929). Seccién industrias: Sr. Enrique
Zegarra; Seccion textiles: Sr. Coronel Stordy e hijo; Seccién arqueologia e historia natural: Sr. C. Rospigliosi y un em-
pleado el Sr. C. Andrade. Los comisarios Francisco Grafia y Enrique Swayne con sus respectivas familias. Los comisio-
nados de artes, bibliografia y literatura: Sr. Clemente Palma y familia y la Srta. Angélica Palma (Grafla, 1929e). Todo
parece indicar que la escritora no formé parte de la comision. Existe una carta de Leguia en el Archivo de Relaciones
Exteriores donde refiere que varios intelectuales espafioles solicitaron la participacién de ella en la Exposicion Ibero-
americana de Sevilla (Leguia, 1929d).

27 Graciani refiere que el Pabellon se dividia en cuatro secciones: la primera, llamada general de informacion, presentaba
datos sobre la extension geogréafica del pais, su poblacion y descripcion fisica, estadisticas y bibliografia sobre el Peru.
La segunda seccion era de corte cientifico e industrial y se ocupaba de regiones vinculadas a la agricultura, la industria
y la mineria. La tercera seccién se dedico a la medicina y su sanidad, un apartado trataba del arte de curar a los anti-
guos peruanos. La cuarta seccion abarco asuntos historicos artisticos relativos al arte, literatura, musica y costumbres del
pais. Esta Ultima tenia tres subsecciones: la primera subseccién era de arte peruano antiguo, época preincaica e incaica.
Se exponian ceramicas, orfebreria, tapicerias, telas y bordados, objetos de metal, armas y utensilios en madera y piedra,
momias, quipus, instrumentos musicales, herramientas, habitaciones de época, planos, grabados vy litografias sobre ar-
quitectura monumental incaica. La segunda subseccion era de literatura y musica peruana y la tercera subseccion de
habitaciones, costumbres y trajes tipicos (Graciani, 2010: 209).
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sobre la exposicion, se menciona la visita del rey de Espafna al Pabellon, donde vio obras de
arte, joyas de oro y plata (dnauguracion del Pabellon Peruano...», 1929), pero la presencia del
arte correspondiente a estos periodos no se puede asegurar.

El escultor espanol Ramén Mateu, ademas de realizar el Busto de Leguia ya mencionado,
present6 cinco bustos de indios: Cantuta, El pongo, El aymard, El amauta'y La pasna (figura 4),
tomados de su reciente viaje al Cuzco. Estas representaciones mostraron a personajes contem-
poraneos y cotidianos de la region. Con ello las idealizaciones de los escultores peruanos de
la primera década del siglo xx se habian superado. Los bustos andinos del valenciano buscaron
la mayor verosimilitud para caracterizar el tipo indigena en sus rasgos faciales. No obstante,
evidencian también un lenguaje moderno al resumir sus formas.

El Pabellon Peruano quiso mostrar la riqueza natural del Perd llevando ejemplares de las
principales especies de la fauna y flora peruana. Para ello se realizé un montaje que reprodu-
cia una isla guanera con sus aves disecadas en una Seccion. En una vitrina llena de agua
podian verse los principales peces del mar peruano. En los s6tanos donde estaba la Seccion
de agricultura, habia maiz de varios colores y tamanos, trigos de multiples clases, legumbres
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como el frijolillo, judias gigantes, algodon y frutas exéticas, asi como una maqueta de la irri-
gacion de los valles de Piura, para la que se habia excavado un tinel de 60 kilémetros perfo-
rando la cordillera y se habia desviado uno de los rios andinos para irrigar el valle de Piura
(T, 1929: 6). El fondo estaba dedicado a la Seccion algodonera. En otra sala se exhibian cerea-
les, frutos y raices («El éxito del Pera...», 1930).

A continuacion estaban los espacios mas significativos del Pabellon, con motivos decorati-
vos realizados por los pintores peruanos. Aunque la idea general se puede atribuir a Piqueras
Cotoli, las propuestas de Sabogal y Pantigoso, que tenian en cuenta al indio, fueron completa-
mente diferentes. Ademas, Hernandez y Morales Macedo aportaron un punto de vista hispanista.

2. Seccion de Arqueologia e Historia Natural

Sin lugar a dudas, el periodo del Perd antiguo cobrd un gran protagonismo. La cultura de Pa-
racas, de manera estelar, se mostraba en el extranjero por primera vez con la riqueza de sus
mantos®. El descubrimiento de esta cultura era reciente. Entre enero de 1927 y abril de 1928,
con motivo de la Exposicion Iberoamericana, Julio C. Tello y su equipo del Museo Nacional de
Arqueologia habia organizado exploraciones en varios yacimientos arqueolégicos® y descubrio
el cementerio de Paracas Necropolis.

La riqueza del material encontrado excedia los objetivos que se habian marcado inicial-
mente, es decir, buscar objetos para una exposicion. Tello se encontré con algo que le permi-
tia consolidar sus ideas sobre el desarrollo del Perd antiguo con una cronologia mayor, supe-
rando definitivamente la mirada sesgada que dominé hasta 1900, que consideraba todo el
periodo del Perd antiguo como parte de lo inca. Los objetos arqueoldgicos preparados por
el Museo de Arqueologia Peruana para el Pabellon Peruano eran 1380 piezas®’; ademds se
inclufan seis grandes fardos que contenian momias de Paracas’’. En enero de 1929, Antonio
Hurtado estim6 que las momias depositadas eran de segunda clase; estaban signadas con los

28 En Lima el material encontrado en Paracas se expuso por primera vez en el Museo de Arqueologia Peruana (actual
Museo Nacional de la Cultura Peruana) el 16 de octubre de 1929, con motivo del Il Congreso Sudamericano de Turismo
(Tello y Mejia, 1967: 168). La inauguracion del Pabellén Peruano fue en el mismo mes, lo que permitié que los objetos
descubiertos pertenecientes a la cultura Paracas fueran conocidos nacional e internacionalmente.

29 Comprendia varios yacimientos en los valles de Kopara o Las Trancas, Nazca, Ingenio, Wayuri, Ica y Pisco. El resultado
de las excavaciones sobrepaso los ocho mil especimenes sin incluir el contenido de los fardos funerarios descubiertos
en las necrépolis de Paracas (Tello y Mejia, 1967: 158-159).

30 E| conjunto estaba formado por piezas de las tres épocas de la prehistoria nacional. | época: Cultura Chavin, 1 répli-
ca del obelisco, 2 cuadros del lanzén y 1 cuadro de la figura del jaguar. Paracas 1 momia con indumentaria bordada
y adornos de oro, plumas y conchas, 1 esqueleto del hombre paracas, 2 mantos de lana con figuras bordadas de
seres mitoldgicos, 1 copia en colores del manto calendario de Paracas, original propiedad de Rafael Larco Herrera,
10 ejemplares de ceramica y 2 maquetas que ilustran las secciones arqueoldgicas exploradas en Paracas. Il época:
Muchik, 423 ejemplares de cerdmica y 17 cuadros pintados que ilustran los tipos humanos muchik y chimud. Nazca:
una olla funeraria, 319 ejemplares de cerédmica, 1 estdlica, 8 collares de conchas, 1 cuadro que ilustra el tipo de mu-
jer nazca y tres maquetas de tumbas. lll época: Inca, 1 momia, 1 esqueleto humano armado, 1 manojo de Kipu, 5
llautos de lana, 6 bolsas o chuspas, 17 hondas o warakas, 13 ejemplares de cerdmica, 3 objetos de plata, 36 objetos
de cobre, 9 objetos de piedra y hueso. Chincha: 18 objetos de madera tallada y 21 ejemplares de cerdmica. Andino
del sur 1 craneo trofeo, 1 manto recamado de plumas, 1 costurero de junco con Utiles de tejidos e hilado, 90 ejem-
plares de cerdmica y 2 maquetas de tumbas y zonas arqueoldgicas de Kopara y Nazca. Chancay 26 ejemplares de
ceramica, muestras de textiles: 254 fragmentos de tejidos de lana y algoddén de diversas técnicas y estilos de la
costa peruana. Ademas se incluian en la coleccion dos cabezas humanas reducidas de jibaros, 1 cuadro al 6leo del
pintor Arias de Solis y 9 marcos de madera tallada con motivos de arte peruano. En total, 1380 objetos (Tello y Mejia,
1967: 158-159).

31 Extraidos en la primera quincena de diciembre de 1927 de los antiguos cementerios de Paracas por el doctor Julio C.
Tello en compafiia de Toribio Mejia Xespe, Eugenio Yacoleff, Ricardo Robles, Alejandro Gonzélez, Cristobal Cheeseman,
Urbano Isidor y Alfredo Alvarez (Catélogo de los objetos arqueolégicos..., 1929).
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ndmeros 33, 38, 112, 115, 192 y la sexta carecia de numeracion. Habian sido extraidas del
cementerio de Wari Kayan, pero estaban deterioradas y habian sido despojadas de lo mas va-
lioso que tenfan: aunque pertenecian a individuos de elevada jerarquia a juzgar por los trajes,
solo una conservo su enfardelamiento primitivo (nimero 33) y dos de ellas tampoco tenian
sus trajes. Ademds, Hurtado informé que Tello habia renunciado a ser miembro de la comision
cuando ya se habfa comprometido a realizar toda la exposicion de arqueologia peruana (Hur-
tado, 1929). En un informe del mismo mes, Julio C. Tello, director del Museo de Arqueologia,
advirtio del riesgo de trasladar el material sin antes inventariar el contenido de los fardos,
ademds de destacar su importancia:

dos fardos escogidos por usted son los de mayor volumen y probablemente los
mas importantes del hallazgo de Paracas//Cada uno fue encontrado al centro de cada-
veres de inferior categoria a juzgar por su pobre indumentaria y algunos son cadaveres
de mujeres sacrificadas, lo que revela que los cadaveres contenidos en dichos fardos
pertenecen a grandes personajes, sacerdotes o jefes// 3-- Si bien no es posible calcular
la cantidad y calidad de los tesoros que cada fardo contiene, sin embargo, es de su-
poner que el material sea excelente a juzgar por los tres fardos similares aunque de
menor tamano que se han abierto en el Museo, uno de ellos en presencia del Dr. Pe-
dro M. Oliveira, Ministro de Instruccion, en los que se encontré objetos de extraordi-
naria elegancia y belleza, especialmente en el arte textil; en uno de ellos se hallé 130
piezas de indumentaria finisima con ricos bordados representando figuras mitologicas,
y adornos preciosos como abanico de plumas, ldminas de oro de diferentes formas, e
instrumentos ceremoniales, algunos verdaderas obras maestras de arte. (...). Que ha-
biéndose probado mediante el estudio de las estratificaciones que la cultura de Paracas
es la mas antigua de la costa peruana, antigiedad que se remonta a un periodo ante-
rior a la era cristiana, toda especie perteneciente a esta cultura tiene un valor historico
excepcional superior al de cualquier otro objeto del antiguo Pert conocido hasta hoy»
(Tello y Mejia, 1967: 162).

El 25 de julio de 1929, Grana pidid que las momias se enviaran al doctor Carlos Rospli-
gliosi y Vigil (Grana, 1929¢). Dias después, Julio C. Tello entregd las momias al Ministerio,
como consta en una carta del responsable del Pabellon del Pert (Grana, 1929d).

Como elementos accesorios a la coleccion arqueoldgica, se incluyé un cuadro grande
que representaba a un jefe amuesha con un ave herida sobre la espalda (N893), pintado
por el peruano Herminio Arias de Solis; veinte cuadros al 6leo representando diferentes
tipos (N 874 a 893) y nueve marcos tallados de madera (N894 a 902) con motivos de estilo
nazca (Catalogo de los objetos arqueologicos..., 1929). Cuando un periodista sevillano visi-
t6 las salas del Peru antiguo enfatizé la importancia artistica de los objetos exhibidos, com-
parables en la calidad a cualquiera que hubiera sido producido en Asia o Europa. <Los te-
jedores, alfareros y tintoreros de la civilizacion peruana de hace dos y tres mil anos, pueden
ser por sus obras comparadas a codos con los artistas de las lejanas épocas de Asia y
Europa, con la ventaja de mas singular personalidad, por la ausencia de trasiegos influen-
ciales» (T, 1929: 6).

Ademais de los objetos ceramicos, habia maquetas que reproducian los lugares en los
que habian sido descubiertos. Entre los dioramas mostrados, uno representaba el Templo del
Sol del Cuzco; en otro podia verse un desfile del cortejo imperial incaico donde se observo al
Inca sobre andas con el llauto (turbante multicolor) y la borla roja (mascaypacha), asi como
las plumas del coraquenque negra y blanca, simbolos de la noche y el dia (T, 1929: 6). Los
motivos del Pert antiguo estuvieron presentes como elementos decorativos en la propia arqui-
tectura del edificio (figura 5) y en el mobiliario.
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3. Seccidon de Mineria y el proyecto mestizo de Sabogal

Se expusieron muestras de las riquezas minerales del Perd, como el cinabrio de Huanuco; el
azogue de Huancavelica; la plata de Colquijirca, de Morococha, de Cerro de Pasco, de Huan-
tajaya, de Hualgayoc y de Arequipa; el oro de Sandia, Carabaya, Pataz y Abancay; el plomo de
Pallasca; el cobre de Morococha, de Cerro de Pasco, Huarén y Oroya; el petréleo de Paita y
Tumbes y de la region amazonica y el moderno y preciado vanadio de Minasrraga. Un sistema
de graficos explicaba la variedad de minerales del Perd y se llevaron unos lavaderos de mine-
ral virreinales (T, 1929: 6). Los proyectos artisticos de los pintores se exhibian junto a las ri-
quezas naturales del Pert. En la Seccion de Mineria (figura 6), la propuesta mestiza y de reva-
lorizacion del arte popular de José Sabogal compartia espacio con un mapa minero del Pera
y la reproduccion de un castillo para perforar pozos de petroleo («El éxito del Peru...», 1930).
Ademds, formaron parte de esta seccion dos muebles escultéricos de madera que representa-
ban indigenas que sostenian minerales en su regazo.

De los ocho frisos realizados por el pintor se conservan cuatro®” inspirados en el perio-
do inca, como puede verse en la indumentaria de sus personajes. Los frisos decoraban las

32 | os frisos desaparecidos por el deterioro, resultado de la mala conservacion, son: Soldados del Inca (155,5 x 487cm), La
metalurgia (154 x 479 cm), El Inca (150 x 484,5) y una segunda version de La metalurgia. Estos frisos fueron reproducidos
en Amauta («Las acllas...», 1929: 33-36). Durante afios, estuvieron en la Embajada del Perl en Espafia. Actualmente los
frisos se encuentran en el Museo de la Nacion. A su regreso al Perd, su estado de conservacion era lamentable.
La autoria de la obra se consigné en la ficha de ingreso de bienes culturales del Museo de la Nacién del 30 de agosto
de 1991, en la que se sefiala que sdélo podia verse parcialmente la obra.
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paredes superiores de la sala. En ellos aparecian varios elementos formales que los relacionaban
con los keros virreinales*™ (Majluf, 1994: 622): uno serifa la planitud y la disposicion esquemati-
ca de las figuras; la representacion de la flor de cantuta, la del propio kero en La metalurgia®
(150 x 491,5 cm) y Las acllas® (149,7 x 478 cm) (figura 7). Los artifices®® (150 x 590,1 cm)
representaba la metalurgia del oro. En el centro, unos maestros indigenas cincelaban una es-
cultura en oro. Este friso reflejaba la capacidad de los artistas del Perd antiguo para desarrollar
un oficio artistico. En el dltimo aparecian los fundadores del Imperio Incaico, Manco Capac y
Mama Ocllo (150,1 x 490,5), vistos de manera frontal. El hombre portaba el baculo con el que
fund6 el imperio y su mujer y hermana sostenia la rueca en la mano derecha y en la izquier-
da un copo de lana, instrumentos con los que ensefaria a las mujeres el arte textil. Ambos
personajes estaban acompanados por un puma al lado del Inca y una vicuna junto a la Coya.
Al fondo se veian unas montafias apenas sugeridas, una arquitectura incaica en piedra, la flor
de cantuta y un céndor.

33 Los keros son vasos ceremoniales de origen inca, realizados en madera y decorados con representaciones geométri-
cas. Durante este periodo fueron utilizados de manera dual (dos keros iguales) para establecer vinculos de reciprocidad
y jerarquia entre el Inca y su pueblo. Sus origenes se remontan al periodo Tiahuanaco aunque el material era diferente,
ya que se realizaban en ceramica. Durante el virreinato aparecen los motivos figurativos y se introduce el color. Se rea-
lizaron hasta mediados del siglo XX (Cummins, 2004).

34 En el Ministerio de Cultura de Peru esta fichado como Los arrieros. Nos basamos en Amauta para consignar su verda-
dero nombre (véase «Las acllas...», 1929: 36).

35 | a ficha del Ministerio de Cultura del Perl esta registrado como E/ Inca y la fiusta. Tomamos la referencia de Amauta
(«Las acllas...», 1929: 33) y de Variedades, N.° 1117, 31 julio 1929, para establecer su nombre verdadero.

36 Consignado en la ficha del Ministerio de Cultura del Peréi como Los orfebres, su nombre original estd en Amauta («<Las
acllas...», 1929: 34).
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El pintor, en su viaje a México de 1923, comprendioé la importancia del arte popular y
decidi6 incorporarlo a su propuesta de un arte nacional. Hacia 1925 realizo los primeros dise-
fos basados en keros para el Pabellon Peruano de la Exposicion del Centenario de Bolivia
(Villegas, 2013). El kero figurativo era mestizo, ya que era un objeto que habia sobrevivido a
la conquista espanola y, aunque mantenia su forma, habia incorporado los disenos figurativos
occidentales (Cummins, 2004). Como objeto artistico era la prueba del proceso histérico que
habia culminado en la unién de ambas tradiciones, espafiola e indigena, en el arte popular.

La propuesta general del Pabellon Peruano concebida por Piqueras Cotoli mantenia su
correspondencia con el proyecto artistico de José Sabogal y sus frisos inspirados en los keros
virreinales. Se trataba de ver la nacion a través del mestizaje. Este planteamiento se gesto en
la recién fundada Escuela de Bellas Artes de Lima entre 1919 y 1924. Este dltimo ano, Piqueras
Cotoli realiz6 la portada de la Escuela de Bellas Artes, cuyo estilo fue denominado neoperua-
no’’. Un afio después, Sabogal presenté sus cuadros pintados en Cuzco, Fuente de Arones y
Cuzco, que son buenos ejemplos del proyecto mestizo del pintor.

Resulta pertinente citar el comentario a la fachada del Pabellon Peruano de Sevilla de Luis
Eduardo Wuffarden: {De un modo inequivoco, la fachada de Piqueras parecia anunciar que la
Escuela Nacional de Bellas Artes habia encontrado su rumbo definitivo y este consistia en la crea-
cion de un movimiento artistico auténticamente nacional> (Wuffarden, 2003: 44). Esto desmiente
las interpretaciones que han querido ver la propuesta artistica de Sabogal como un posicionamien-
to indigenista dentro de la dicotomia hispano/indigena (Majluf, 1994: 624), asi como las supuestas
diferencias que existirfan entre la propuesta mestiza de Piqueras y la indigenista de Sabogal®.

37 |a primera referencia al término neoperuano la hizo el pintor Daniel Hernandez, que le mostré a Carlos Solari (El Quijo-
te) una acuarela con los elementos decorativos de un futuro Salén de Recepciones proyectado por Piqueras Cotoli para
el Palacio de Gobierno con motivo del Centenario de la Batalla de Ayacucho (Solari, 1924: 2). Queremos agradecer a
Karla Robalino, investigadora de la critica de arte de Solari, que nos haya facilitado esta informacion.

38 Aunque Wuffarden reconoce la blsqueda de una arte nacional gestada desde la Escuela de Bellas Artes (Wuffarden,
2003), diferencia los proyectos artisticos de Piqueras Cotoli y Sabogal; al respecto, dice: (el tema precolombino) «de
parte de Piqueras, queda reflejado en una multitud de pequefios disefios a la aguada o en sus estudios a lapiz con
eventuales anotaciones sobre la procedencia cultural de las piezas que le servian de fuente, mediante los cuales el
artista acometié un trabajo fundamental para la futura definicion de su estilo neoperuano. Debido al rumbo que iba to-
mando el indigenismo de Sabogal y su grupo —mas interesados por el universo campesino contemporaneo—, estas
aproximaciones a lo precolombino no tendrian una repercusion considerable en la pintura o incluso en la escultura, pero
fueron rdpidamente asimilados por las artes decorativas y la arquitectura (...) Durante esos afios la busqueda de raices
peruanas en el disefio arquitectdnico se expresaria por medio de dos tendencias claramente diferenciadas: la indigenis-
ta o incaista y la neocolonial o hispanista (...) otro tanto ocurria, a su vez, en las obras contemporaneas de Sabogal y su
grupo o en las primeras composiciones nativistas de un pintor independiente como Vinatea Reinoso, alternativamente
dedicadas a lo indigena vy lo criollo» (Wuffarden, 2003: 40-44).
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4. Seccion textil y el proyecto indianista de Domingo Pantigoso

En esta sala se expusieron animales disecados como la vicufa, la alpaca y la llama (figura 8)*,
siendo la lana de las dos primeras la de mejor fibra textil. En cuanto al color de estas fibras,
este era mas resistente al tiempo por ser natural. También se exhibieron los carneros de origen
espanol denominados merinos (T, 1929: 6) que fueron importados durante el virreinato. Esta
especie fue mezclada con ejemplares franceses, ingleses y australianos para producir un car-
nero corpulento, cuya lana se vendia en los mercados britanicos. Ademas se exhibieron aspec-
tos de la granja oficial de Puno (El éxito del Peru..», 1929).

Aparte de la riqueza ganadera del Perd, se dio a conocer el proyecto artistico de Domingo
Pantigoso. De acuerdo con su hijo, Manuel Pantigoso, al terminar su exposicion en Paris (1927),
el pintor contact6é con Piqueras Cotoli, que ya estaba en el Pabellon de Sevilla; ya habian con-
versado antes en Lima cuando el pintor expuso en 1926 y 1927. A su llegada a Sevilla, el ar-
quitecto y escultor espanol le dijo que pediria al Gobierno peruano su contratacion para rea-
lizar todos los trabajos vinculados a la decoracion pictérica y le aconsejo que fuera a Madrid
a exponer sus cuadros (Pantigoso, 2007: 48).

El éxito que obtuvo su exposicion del Circulo de Bellas Artes de Madrid (1928) contri-
buyé a que lo escogieran para pintar las decoraciones que faltaban en el Pabellon. Eduardo
Leguia, ministro del Perd en Madrid, informé asi de la muestra del arequipenio: <El joven y

39 E| 22 de julio de 1929, Victor Somocurcio de Arequipa pidid¢ autorizacion al Estado peruano para movilizar de quince a vein-
te objetos de vicufia y otros similares de alpaca de Mollendo al Callao para la Exposicion de Sevilla (Mendiola, 1929: 195).
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distinguido pintor peruano Domingo Pantigoso inaugur6 el 17 de los corrientes en el Circulo
de Bellas Artes una exposicion de sus obras mas interesantes que ha constituido un éxito muy
estimable de publico y critica» (Leguia, 1928b). Ademas, en Variedades se mencioné que du-
rante su estancia en Madrid el gobierno le encargd ejecutar algunos paneles para el Pabellon
(De arte Domingo...», 1930: 6-8).

Uno de los pintores peruanos que no participé en el Pabellon fue Carlos Quizpez Asin.
Tenia pensado presentar unos paneles que representaran las tres regiones del Perud: costa,
sierra y montafa. Habia concluido dos: Las lavanderas del Rimac (figura 9) y Los labradores
de la costa (Alegoria de los labradores). En el archivo del pintor hemos encontrado una carta
dirigida al presidente Augusto B. Leguia en la que le solicitaba su intervencién para poder
participar en la decoracion del Pabellon Peruano. En ella mencionaba su conversacion con
Francisco Grana y Manuel Piqueras Cotoli, quienes le dijeron que su colaboracion seria dificil
dadas las circunstancias econémicas. Aprovechd que su prima Carmen Velarde conocia al
presidente Leguia para hacerle llegar la carta. El pintor, formado en la Academia de San Fer-
nando, acusé a Piqueras Cotoli de ser el principal oponente a su participacion. Esta actitud
le extrano, ya que el escultor espanol no habia visto obras suyas desde que dejara la Escue-
la de Bellas Artes en 1920.

«in su apoyo el Pabellon quedara sin decoraciones y yo sin realizar la obra que mas
alcanzar en cualquiera otra oportunidad, segin usted mismo me habia ofrecido con la de-
coracion de la casa de su senor hijo Juan; sino por llevar a Espana, el fruto de mis doce
anos de trabajo a la exposicion a la que asistird América entera» (Quizpez Asin, 1927).

El pintor le pedia a Leguia que intercediera por €l ante los sefiores Grana y Piqueras Co-
toli, quienes se marchaban el 30 de septiembre para Espafia. Lamentablemente su peticion no
fue atendida y Quizpez Asin no participé en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla (1929),
quedando truncado el cuarto proyecto plastico mas significativo del arte peruano de la segunda
década del siglo xx. A diferencia de Pantigoso y Sabogal, asentados en lo indio y lo mestizo, el
proyecto de Quizpez Asin era quiza el mds europeo por su contacto directo con movimientos
vanguardistas espanoles. En Las lavanderas del Rimac asimilo la influencia de la cultura nazca
en sus formas, y traté un tema costumbrista donde aparecian indigenas. Con esta pintura propo-
nia un lenguaje moderno a través de la simplificacion de las formas, que aparecian redondeadas.
Esto recuerda al periodo clasico de Picasso, de Fernand Léger y de Juan Gris.

La muestra de Pantigoso en Madrid tuvo éxito en la prensa espanola y fue objeto de
criticas a favor y en contra. A través de un lenguaje vanguardista, Pantigoso criticaba el pro-
yecto mal llamado indigenista, que estaba representado en Lima por Sabogal. El pintor, como
ya hemos mencionado, propuso junto con los intelectuales punefos el Ultraorbicismo. El se
consider6 el representante del indio y fue precisamente su pertenencia a lo indio lo que sus-
cit6 las criticas negativas en Madrid. Francisco Alcantara, critico de arte de E/ Sol, lamento que
un indio peruano estuviera influenciado por las vanguardias de Europa y que no expresara el
verdadero sentir del indio (Alcantara, 1928). Esto debié ser un duro golpe para el arequipeno,
ya que a pesar del lenguaje vanguardista que adoptd en su obra, se consideraba un verdade-
ro pintor indio. Cuando anos después le preguntaron sobre su viaje a Europa, dijo:

«Mi viaje a Europa me sirvié especialmente para conocer mejor el valor pictorico
de nuestro paisaje y de la figura humana autéctona y alla me di cuenta que los artistas
europeos tienen sus museos y sus artistas que les han marcado rumbos, pero también vi
y senti los rumbos que marcaban los tejidos Paracas, las piedras de Chavin, estilizadas
con una sapiencia que le hizo decir al gran Daniel Vizquez Diaz: A mi me habian dicho
que los indios eran salvajes; las estilizaciones a que han llegado aquellos peruanos lo
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sacude a un viejo artista espanol. Yo como Indio que soy y pintor creo que es mi obli-
gacion seguir por este camino» («<Yo siempre..», S/F).

Otro critico como Gil Fillol reconocio en sus pinturas las preferencias interpretativas de los
antiguos alfareros peruanos (Fillol, 1928b:8). Estas criticas, positivas y negativas, ayudaron al pin-
tor a replantear su lenguaje vanguardista europeo e incorporar el estudio del lenguaje formal del
Perd antiguo. Estamos de acuerdo con Manuel Pantigoso en que en el pintor se afirmé la nece-
sidad de incorporar el lenguaje del Perd antiguo a su propia obra®. Segtin el pintor, este lengua-
je vanguardista, que fue criticado como dependiente de Europa, mantenia semejanzas con los
planteamientos del hombre andino; uno de estos aspectos era el afan decorativo.

«El sentido decorativo es tradicional en nuestra raza ;no ha observado usted que
el indio es colorista y decorativista? Pues yo soy un indio en el siglo veinte y en el Pert
republicano soy decorativista y colorista porque siento la tradicion, porque soy leal a mis
ideas sobre arte, que consisten, como ya lo he dicho, en que las realizaciones estéticas
deben tener raices muy lejanas en el pasado. {Qué vamos a improvisar ni a ensayar, si
el incario, con sus decoraciones y sus colores nos estd dando las maravillosas fuentes de
nuestra pinturab (¢Conocemos...», 1940).

Los seis paneles, hoy en paradero desconocido, que decoraron las salas de la Seccion de
textileria dan cuenta de ello: los podemos conocer a través de las fotografias publicadas en
Variedades. Al lenguaje vanguardista de Pantigoso, en estas obras se sumo la presencia de ele-
mentos del Perd antiguo. En el primer panel aparecia el monolito Bennet de la cultura de
Tiahuanaco, acompanado de personajes de Puno, con dos hombres en primer plano que toca-
ban la zampona. Los disefios de sus ponchos tenian elementos precolombinos, asi como la
esquina inferior, en la que se apreciaban representaciones antropomorfas asociadas al felino, los
tocapus o los simbolos escalonados. La vestimenta de las mujeres y el lago Titicaca al fondo,
identificable por la presencia de la balsa, hacia reconocible su ubicacion: Puno (figura 10).

En el segundo panel, una mujer acompanada de vicunas estaba hilando. A su lado tenia
un ceramio del Perd antiguo, parecido a un aribalo inca por su forma, aunque diferente en el
gollete y los disenos figurativos.

El tercer panel representaba las figuras planas y sintéticas de un grupo de hombres con
grandes sombreros, uno de los cuales sostenia un baculo como simbolo de su poder en la
comunidad. Destacaba un tejido que era sostenido por el grupo, inspirado en los disefios de
las paredes de la ciudadela de Chan Chan de la cultura chimu.

En el cuarto panel se veia a una pareja con una llama que sostenia sobre su lomo un
ceramio con disefios geométricos y se apoyaba sobre un manto con disefos inspirados en la
cultura Paracas, aunque los personajes eran campesinos contemporaneos, reconocibles por los
sombreros utilizados en la zona de Cuzco. Al fondo colocd dos ventanas trapezoidales incas y
un friso que representaba a esclavos para el sacrificio, propio de los moches.

Los dos ultimos paneles fueron los Gnicos que no incluyeron motivos del Perd antiguo.
En el quinto pinté a una mujer con su llama sobre un fondo montafioso apenas sugerido. En
el sexto, a un poblador de Puno montado en su balsa sobre el lago Titicaca. Al fondo se podia

40 «| a urgente necesidad de crear o proyectar ideas visuales generadoras de amplias representaciones pictoéricas se afir-
mo en la Exposicion de Sevilla, apenas Pantigoso ratificd que en las bases de su definitivo estilo estaba la identificacion
de imagenes, alegorias, historias y simbolos, y la interpretacion de contenidos del mundo de los valores simbdlicos de
las telas y ceramios preincas y precolombinos» (Pantigoso, 2007: 53).
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ver otra embarcacion, una montafia y las nubes. Esto dltimos paneles guardaban relacion con
las xilografias presentadas en la publicacion Ande (1926) de Churata y ponian de manifiesto
la propuesta ultraorbicista del pintor y los intelectuales punenos.

Se debe apreciar que Sabogal recurrié al pasado preferentemente inca, mientras que
Pantigoso escogio la contemporaneidad del campesino punefio y cuzquefio, en la que integrd
los elementos precolombinos. Las propuestas nacionales de ambos estuvieron asentadas en el
pasado del Perd antiguo, aunque la diferencia radicaba en coémo vefan la contemporaneidad
de sus proyectos artisticos en torno al indio o mestizo: Sabogal recurria al mestizaje ejemplifi-
cado en los disenos de keros virreinales, asi el pintor hacia hincapié en el proceso histérico
que estaba en su origen al incorporar el periodo virreinal; para Pantigoso, lo indio visto desde
lo precolombino no necesitaba del arte popular mestizo para entender que el indio actual
mantenia la misma cosmovision y planteamientos que sus antepasados. Por ello, presente y
pasado estaban integrados en sus paneles, obviando el legado espafol en América.

5. El Pabellén del Pera y el proyecto peruano mestizo de Manuel
Piqueras Cotoli: del mestizaje al hispanismo criollo

El escultor espanol Manuel Piqueras Cotoli fue sin lugar a dudas el responsable del Pabellon

y del discurso programatico del que era manifestacion. Quiso validar un proyecto que inte-
grara la herencia espanola e indigena en el mestizaje, y para ello recurri6 a varios elementos
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artisticos. En los elementos decorativos de la fachada engarzé elementos tiahuanaco, como
el dios de la portada del sol, con elementos chavin, superponiendo el escudo nacional. En
la portada, el presente y el pasado se unian (figura 11). El arquitecto ide6 cuatro fachadas
y se ha pensado que los elementos decorativos que las adornaban solo eran precolombinos.
Al analizar la fachada contrapuesta vemos el escudo de Lima en relieve como referente prin-
cipal, junto a los escudos nobiliarios de la nobleza espanola en Lima: se trata de una delan-
tera sumamente sobria con escasos elementos precolombinos, lo que la identifica como es-
panola.

El conjunto formado por las dos fachadas pétreas constituia una unidad dicotomica
del mestizaje entre lo espanol, representado por Lima, y lo indio, visto por las dos culturas
mas destacadas de origen andino: Tiahuanaco y Chavin. Varios intelectuales del periodo
intentaban establecer cual de ellas era la mas antigua (Yllia, 2011). Fue curioso que Lima
estuviera presente a través de su escudo (figura 12), pues simbodlicamente aludia no solo a
una parte complementaria, sino a una realidad presente, mientras que las culturas preco-
lombinas de la fachada principal estaban enraizadas en un pasado glorioso, pero a fin de
cuentas muerto.

Una narrativa histérica marcaba la lectura del conjunto en el circuito de ingreso: prime-
ro se verian las culturas del Pert antiguo de las fachadas, se recorrerian las salas y se contem-
plaria su esplendor a través de los textiles Paracas y las ceramicas nazca, moche e inca, ademas
de apreciar la riqueza del Pert en su flora, fauna y recursos naturales. En la sala principal se
podria ver el Pizarro a caballo de Hernandez (figura 13) y la escultura de la patria evidente-
mente mestiza estaria en las escaleras de acceso al segundo nivel. Por ultimo, se dejaria claro
que Lima, y sobre todo su aristocracia criolla, seria la aglutinadora y vocera del destino del
Perud a través de su propio discurso.

Esta nocion del mestizaje vista a través del prisma criollo fue parte del nacionalismo
criollo que se desarrollo en el siglo xix a través del Costumbrismo, que pretendia definir al
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Perd a través de Lima (Villegas, 2011: 20). El articulo de Mundial rescato tal vez los puntos
centrales del Pabellon: mencioné el Pizarro a caballo de Hernandez, los frisos que expuso
Sabogal y la decoracion de muebles en estilo precolombino. Todos traslucian una corres-
pondencia con la idea central de Piqueras: el mestizaje visto con ojos criollos y sobre todo
limenos. Tanto Sabogal como Piqueras habian expuesto la propuesta del mestizaje como un
proyecto nacional que se habia gestado en la Escuela de Bellas Artes de Lima. Se plante6
la vision conciliatoria de una bistoria entendida como continuidad armonica (Wuffarden,
2003: 48) sin incidir en las diferencias, pero aun asi no dejaba de ser una mirada centralis-
ta que se implantaba desde Lima. En este sentido, la nocién del mestizaje como proyecto
artistico y politico de la segunda década del siglo xx superd la dicotomia antagénica del
hispanismo e indigenismo sin dejar de reconocer las herencias espanola e indigena como
parte de la identidad nacional.
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P Piqueras destaco la Alegoria de la
— Patria (figura 14), escultura para la que
posé su esposa, Zoila Sanchez Concha.
Esta imagen simbodlica reunia varios ele-
mentos del Pert antiguo de origen andi-
no como motivos chavin y tiahuanaco.
La escultura de la patria tenia unas alas
de condor, y entre ellas aparecia la
representacion del sol tomada de la
Puerta del Sol de Tiahuanaco. En las es-
quinas del pedestal de la figura habia
dos cabezas clavas chavin y en la parte
posterior las carabelas que llevaron a Co-
I6n al Nuevo Mundo y una cruz donde
se inserto el rostro de Cristo. Esta obra
fue pensada como pareja de otra, por
eso llamaba la atencion la posicion de
w las manos de la imagen: el brazo dere-
| cho estaba levantado hacia arriba como
1 si sostuviera algo y el brazo izquierdo
hacia abajo con la palma de la mano ha-
cia el suelo. El hueco del pedestal indica
que se pensaba colocar otra imagen jun-
to a la de la patria peruana.

El analisis de las fotografias de la
esposa del escultor, Zoila Sinchez Con-
cha, modelo de la escultura, y los dibu-
jos preparatorios del conjunto escultori-
co han dado algunas respuestas. En la
fotografia sostenia en la mano derecha
un bdculo con el simbolo del Sol. En el
dibujo y en la moneda conmemorativa
aparecia un racimo de una planta, aparentemente el olivo, simbolo de la paz. Pero la escultu-
ra que debia estar y que nunca estuvo, despertaba curiosidad: en el dibujo aparecia un solda-
do apoyado en una espada. Este personaje, que nunca llegd a realizarse, guarda similitudes
con la imagen del conquistador espafiol que estaba en uno de los nichos interiores del Pabe-
llon de México. Pero, squién era ese individuo vinculado con la patria peruana? Ademas, para
hacer mas evidente la propuesta del mestizaje, anadia en posicion arrodillada a una nusta
(figura 15) y a un conquistador espanol (figura 16). La alegoria de la patria mestiza era ante
los ojos del escultor espafiol una sintesis historica y el significado de todo el Pabellon se re-
sumia en una estatua hierdtica. En ella, el artista puso el motivo escalonado, simbolo del cielo
y la tierra, el del pez, que representaba los abismos del mar, y otros emblemas hispanos o
criollos, como los guerreros y Santa Rosa de Lima.

5 R o i P P

Todo indica que el soldado de apariencia espanola era el inca Garcilaso de la Vega (Go-
méz Sudrez de Figueroa): su representacion como soldado remite a la biografia del personaje,
que combati6 junto a Juan de Austria en la represion de los moriscos en Granada. El gobierno
de Leguia en esos afos estaba interesado en trasladar los restos del inca, depositados en la
catedral de Coérdoba, al Cuzco. Unas reformas en la catedral y la presuncion de que pudieran
resultar danados los restos del famoso personaje eran la excusa perfecta para pedir su repa-
triacion al Perd. Asi se infiere de las cartas enviadas desde Madrid por el ministro peruano
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Eduardo Leguia al ministro de Relaciones Exteriores del Perd, un miembro de la Comision de
la Exposicion de Sevilla, un senor llamado Montero, y el propio ministro de Relaciones Exte-
riores*!. Aunque, como sugeria el ministro, habia que proceder con cautela frente a la posible
negativa del gobierno espafiol a dar su autorizacion®. Por lo resefiado, el personaje histérico,
considerado el primer mestizo peruano, estaba incluido dentro del imaginario peruano de la
década de los afos veinte.

Pero, ;por qué el escultor abandond su proyecto original, despojando al Pabellon de la
figura de tan egregio personaje? Se tienen algunas hipétesis de trabajo: en primer lugar, la fi-
gura ambigua del personaje (un soldado con su espada) podria sugerir un discurso abierta-
mente hispanista y no mestizo, al vincular patria con conquista. No habia suficientes datos para
representarlo. Los personajes peruanos en los que descansaba la identidad peruana siempre

M E| 5 de diciembre de 1926 se informo de la solicitud del traslado de los restos de Garcilaso de la Vega de la catedral de
Cordoba a la ciudad del Cuzco (Leguia, 1926a). La tumba donde se encuentran los restos del Inca podria sufrir dafios
por las obras de remodelacién de la catedral, como advirtio el presidente de la comision encargada de la Exposicion de
Sevilla; por tanto, se pedia su traslado al Perl (Grafia, 1926). Edmud Montera afirmé al afio siguiente que no se tocaria la
tumba de Garcilaso de la Vega de la Catedral de Cérdoba (Montera, 1927). En 1929 Leguia informa de que, desde el 14
de octubre de 1926, se estaba solicitando al gobierno espafiol el traslado de los restos de Garcilaso de la Vega de
Cérdoba al Cuzco, pero los espafioles no querian acceder a la peticion (Leguia, 1929m).

42 En el libro de legaciones, expedidos y recibidos de enero a diciembre de 1929, Rada y Gamio, ministro de Relaciones
Exteriores, dice lo siguiente: «Octubre 10. Estimamos que resto Inca Garcilazo de la Vega deben ser trasladado Cuzco
donde nacié aquel con motivo exposiciéon Sevilla podria ser facil obtener gobierno espafiol de permiso para que estos
restos sean devueltos Perd. Sirvase Ud. hacer la gestion discretamente» (Rada y Gamio, 1929b: 336).
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habian sido ambiguos y Garcilaso no fue la excepcion®. La imagen de un soldado espafiol se
oponia a la propuesta conciliatoria que proponia Piqueras Cotoli acerca del mestizaje, que
evitaba ver la unién de lo espanol con lo indio como fruto de la dominaciéon o conquista. Se
sugirié un pasado utdpico remarcado por la rama de olivo como simbolo de la paz. Un moti-
vo mas practico seria que al escultor y arquitecto le faltd tiempo y presupuesto para concluir
su obra*,

En todo caso, dejar el conjunto sin terminar puso de manifiesto para Piqueras Cotoli que
el proceso cultural todavia no estaba concluido y por tanto estaba incompleto, todavia habia
que evolucionar. En la entrevista que Piqueras Cotoli le dio a Felipe Sassone se revelan a ma-
nera de manifiesto los objetivos del artista.

«Es como su obra, peruano y espafiol (...) locuaz a veces, como un andaluz; a ratos
desconfiado y timido como un indio. Piqueras Cotoli me habla de un arte prehistorico,
preincaico, mejor antes de que el legendario Manco Capaz (sic) fundase la dinastia de
los incas. Fueron culturas diversas, que tomaron el nombre de sus regiones, ya en la
costa, ora en el llano, cuando en la montana; se llamaban Nazca, Chanchan, Paracas y
Tiahuanaco y Chavin son las mds antiguas; el imperio de los Incas, al conseguir la unidad
politica, trata de fundir los diversos motivos, y nace el estilo indoperuano, luego viene
Espafia, y todo es espanol, y ya solo se trata de culturas superpuestas. El indio desapa-
rece; pero, por influencia del medio, por la mano de obra —el obrero indigena deforma
sin querer lo espanol- nace el mestizaje, y los espanoles aprovechan la disposicion ar-
quitectural del indio peruano. En plena colonia crece un arte espafiol, nacido alli, y es
el criollismo, el colonial, y ya en la republica —odioso siglo xix hay un influencia europea,
una imitacién sin orden, ni concierto, ni gusto, que lo arruina y lo confunde todo. (...)
Esto, que yo intenté en la fachada de la Escuela de Bellas Artes de Lima! Esto que un
escritor de alld bautiz6 con el nombre de neoperuano. Yo he sentado una teoria que
quisiese que formara escuela. Estudiando la raza nueva, atin en formacién, se percibe
las influencias espafiolas e indias, y, al cruzarse, los estilos espafiol y aborigen deben
considerarse como dos seres animados, de los cuales puede nacer uno nuevo. Es solo
un intento, no juguemos. Viendo una casa espanola en Arequipa la segunda ciudad del
Perti- cuya construccion data del siglo xvi, percibi algunos ritmos en la ornamentacion
de arte aborigen, y he creido que éste debe entrar francamente en la construccion, sin
que quiera decir que deba copiarse nada, ni espaniol, ni incaico; pero si el espiritu de
ambos estilos, acoplando sus caracteristicas para que den movimiento a la obra arquitec-
tonica» (Sassone, 1929a: 3-4)".

Segun este manifiesto, era necesario entender una realidad artistica que era miles de anos
anterior a la época inca, ya que hasta ese entonces la realidad incaica oscurecia la mirada de
otras culturas mucho mas antiguas. De ahi el protagonismo de los mantos Paracas. Entender
la larga tradicion cultural del Pertd a través de su arte lo hacia un pueblo civilizado que no
tenia nada que envidiar a los demas pueblos civilizados de Europa. Por otra parte, también se
debe analizar el proceso del mestizaje a través de la arquitectura de Arequipa, muchas veces

43 | a imprecision de estos héroes histéricos fue sefialada en Tupac Amaru como imagen historica (Lituma, 2008), y ya
desde el siglo xIX, con E/ habitante de las Cordilleras de Francisco Laso, se representé la ambigliedad del rostro. Esto
ha dado mucha tinta a los investigadores para comprender a quién busco representar Laso: a un mestizo (Buntinx, 1993:
9-92) o un indio dicotomico (Majluf, 1995).

44 | eguia refiere que, de acuerdo con lo dicho por Piqueras Cotoli, la deuda del Pabellén del Pert en Sevilla ascendia a un
1000 244 pesetas. El escultor informd que los acreedores amenazaban con emprender acciones judiciales. A fin de evitar
el desprestigio, se pedia el envio de 200 000 pesetas del pais para cancelar las deudas urgentes (Leguia, 1929n: 347).

45 Este texto fue reproducido por Manuel Solari Swayne en £/ Comercio de Lima en 1939 (véase Solari Swayne, 1939: 3).
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debatido por los intelectuales argentinos Angel Guido y Ricardo Rojas como sefial de la mezcla.
Y por ultimo se debe entender que los indios fueron los creadores del arte mestizo, como
variacion del europeo, al no supeditarse a la norma occidental. La apuesta por este arte nacio
en la Escuela de Bellas Artes de Lima, aunque en arquitectura el proceso se truncd por la
caida del régimen de Leguia en los afios treinta.

Sin embargo, el proyecto arquitectonico de Piqueras tuvo continuidad con la fundacion
del Instituto de Arte Peruano (1931) de José Sabogal y sus discipulos, donde el protagonismo
mestizo descansé en el arte popular peruano (Villegas, 2008). El Instituto mostré el proyecto en
el Pabellon Peruano de la Exposicion Universal de Paris (1937). En esta ocasion el proceso
cultural peruano tuvo como protagonista al arte popular, a diferencia de lo que habia ocurrido
en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla (1929), donde se resaltd el arte precolombino y la
arquitectura mestiza. Esta mirada a las artes peruanas se habia gestado en los veinte y continu6
hasta 1956, el ano de la muerte del pintor de Cajamarca. Resulta interesante que la explicacion
del Pabellon, publicada en la Revista Nacional, sea igual a la realizada por Piqueras Cotoli ocho
anos antes, ya que seguia incidiendo en que el arte mestizo ain se encontraba en formaciéon y
casi todo el planteamiento era idéntico al de Piqueras Cotoli.

«El Peru tiene una doble herencia artistica. Las antiguas culturas aborigenes dejaron
testimonios muy valiosos en arquitectura, textilerfa, ceramica, metalisteria. Los conquista-
dores espanoles, posesionados de la tierra, trasplantaron junto con los productos de la
economia nuevos para América, como el trigo y la vid, las artes pictorica, escultorica y
arquitectonica de los siglos renacentistas. Las dos inspiraciones confluyeron, esta osten-
siblemente bajo la direccion de los maestros peninsulares, aquella en forma subconscien-
te como réplica obstinada y profunda. El resultado fue una nueva creacion artistica que
se puede comprobar en la mayoria de las obras salidas de manos indias y mestizas:
templos de Puno, Arequipa y Cuzco, alfombras y tapices, vasos de madera, mates, pla-
teria, ceramica pucarefa, etc.

En el siglo xvi se produce un renacimiento indio que puede seguirse en todo su
proceso, principalmente en el tejido. El ritmo del arte precolombino inunda toda la pro-
ducciéon y se mueven conforme a é€l, inclusive los motivos extrafos, todas las formas. En
lo politico, los levantamientos de Tampu Ajsu y Tupaj Amaru revelan el nuevo espiritu.
Tan interesante gestacion anuncia, es el preludio de la independencia; mas, producida
esta, lejos de vencer la tendencia indianista, se desvia la marcha y un rumbo distinto es
impreso por los mestizos y criollos que dirigen las campanas militares. Una nueva im-
portacion de elementos culturales: (ideologias y lenguaje, oratoria, arte) determina la
persistencia del primitivo duelo entre las dos herencias. La indigena se reduce al arte
popular en tanto que la espafola renueva sus aportes, tomiandolos de otras fuentes
europeas. Transcurre asi un siglo. En los ultimos veinte afios una corriente que crece dia
a dia toma otra vez el patrimonio aborigen para depurarlo e incrementarlo con amor y
afanoso empeno. Arqueodlogos, pintores, escultores y literatos forman hoy, en el Perq,
legion numerosa orientada en ese sentido. Su obra no tiene exclusivo caracter nacional,
es americana. Mejicanos en el norte y peruanos en el sur aspiran a la creacion de una
nueva cultura, cuyas raices es preciso buscar en la prehistoria de mayas y de inkas. En
esta muestra de arte peruano puede seguirse todo el proceso senalado» (El Museo Na-
cional...», 1937: 188-189).

Francisco Grana dijo sobre Piqueras Cotoli y el Pabellon: Proyecto y ejecucion de Manuel
Piqueras Cotoli, ha puesto en ello, toda su alma y ha conseguido vaciar en la piedra, nuestra
fisonomia espiritual. Su estilo es neoperuano, o sea, una fusion de las dos raices arquitectonicas:
la precolombina y la barroca importada por los espanoles» (El éxito del Pert...», 1930).
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Segln la escritora peruana Angélica Palma, el escultor espafiol, durante su larga estancia en el
Perd, habia podido entender la compleja carga racial del pais y armonizar lo que denomind
elementos contradictorios en este bello edificio. La escritora puntualizaba que no se trataba de
resucitar el pasado, ni la rigidez aborigen o el barroquismo criollo, sino que el Pabellon del
Peri realiza la afortunada fusion de elementos atdvicos dentro de las tendencias del gusto mo-
derno (Palma, 1929).

Tanto la propuesta de Piqueras como la de Sabogal traslucen un proyecto conciliato-
rio para el pais en un periodo donde se buscaba, eso si, desde Lima, incorporar al indio.
Es una respuesta a una época turbulenta en la que las revueltas indigenas quisieron resta-
blecer los tiempos incaicos y expulsar al explotador espanol y al mestizo complice, para-
fraseando a Valcarcel®. En ese sentido si se puede entender la dicotomia entre la costa y
la sierra, frecuente en los escritores de vanguardia andinos’. Siguiendo a Pablo Macera,
durante el siglo xvii, la independencia peruana derivé en el desarrollo de dos tipos de
movimientos nacionales, uno criollo, urbano y occidental, y otro indio y mesianico. El ulti-
mo se frustro.

«Esto plantea ademas un problema basico el cual no es solo de si puede hablar de
un Pert en 1821-1824, sino todavia mas: si aun hoy dia es posible hablar de un Pera. Yo
a veces he dicho, con exageracion que la palabra Perd es un abuso de lenguaje; que el
Pert no existe como nacion; que para pensar el Pert hay que pensar mucho en entida-
des multinacionales como, por ejemplo, en Imperio austrohingaro; y que en realidad, a
mediados del siglo xviit como atdn hoy dia, sudsistian diversos grupos étnicos, cada uno
de los cuales tenfa una tradicion histérica propia y un modo de organizarla diferente (...)
Creo que hay que reivindicar aqui los trabajos de dos hombres, un norteamericano y un
cuzqueno, John Rowe y Horacio Villanueva, que han sido los primeros en indicar que
en el siglo xvin existian en realidad dos movimientos nacionales en marcha. Un movi-
miento nacional de reivindicacion criolla y un movimiento nacional de reivindicacion
indigena. El primero tenia una base urbana, una ideologia occidental. El otro era neta-
mente rural y era de tipo mesidnico. La diferencia entre ambos es radical, es abismal (...)
En cambio entre cada uno de los movimientos portuarios, el de Buenos Aires, de Nueva
Granada y el de Lima, podia haber si algunas coincidencias de intereses. Y lo que en
definitiva triunfé fue el movimiento urbano de ideologia occidental. No es una casualidad
que no solo Riva Agliero, sino el propio Vizcardo y Guzman casi excluyan a los indios
porque, sa quiénes se dirige Vizcardo y Guzman? A los espanoles americanos. Con ex-
cepcion de una critica del régimen colonial contra los indigenas, toda la carta de Vizcar-
do y Guzman no es, en buena cuenta, sino la reivindicacion tardia de lo que hubiera
podido escribir Gonzalo Pizarro en el siglo xvi: la reivindicacion por los conquistadores
y sus hijos del derecho de gobernar aquello que ellos o sus padres habian ganado» (Ma-
cera, 1971: 15).

46 En 1913 y entre 1915 y 1917, el altiplano fue escenario del segundo movimiento milenarista, al mando del cual estuvo el
sargento mayor de caballeria Teodomiro Gutiérrez Cuevas, conocido como Rumi-Maqui (mano de piedra), que queria
restaurar el Tahuantinsuyo. Entre 1920 y 1921, el altiplano estuvo convulsionado por las demandas de los ayllus de la
region, que terminaron con la gran sublevacion de Huancané en marzo de 1922. En Cuzco, el movimiento indigena se
inicia en 1921 con el levantamiento de los pastores de Tocroyoc (Espinar), dirigidos por el ganadero Domingo Huerca, y
la sublevacién de los colonos de la hacienda de Lauramarca en 1922, liderados por Miguel Quispe, llamado El Inca del
Tahuantinsuyo. En Arequipa el Movimiento Pro-Tahuantinsuyo, dirigido por Venancio Mamani Valdez, logré la elecciéon
de autoridades propias y la interrupcion del pago de impuestos prediales e industriales entre 1921y 1923. En Ayacucho
en 1922 dos mil indios asaltaron la hacienda Patisbamba y en 1923 Paulino Romero se proclamé presidente de la repu-
blica incaica (Lopez Lenci, 1999: 122-126).

47 | 6pez Lenci ha tratado el tercer capitulo de su libro a los vanguardistas andinos y sus propuestas (Lopez Lenci, 1999:
N3-167).
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6. El hispanismo del Pabellén Peruano

«La Exposicion Ibero-Americana de Sevilla ha de con-
tribuir poderosamente a la realizacion de anhelos no-
bles e ideales de pueblos unidos por vinculos de
religion, raza e idioma.

Rey Alfonso XIII (Una carta del Rey...», 1930).

Con esas mismas palabras la revista limena Variedades resen6 la Exposicion Iberoamericana
de Sevilla®, y también con ellas respondi6 el presidente Leguia ante los miembros de la ci-
mara de comercio espafiola en Lima cuando estos fueron a felicitarlo por la participacion del
Pertd en Sevilla. Aunque esta vez estos vinculos no fueron suficientes para el presidente perua-
no: su respuesta mostré a un Leguia no solo hispanista, sino mas bien hispandfilo.

«Hasta hace algunos anos se habria hecho gala de un hispanoamericanismo mera-
mente declamatorio sin ambiente en el plaza publica, que es donde palpita el verdadero
pueblo, de poco servian la eternidad, el idioma y la unidad de la raza, cuando el ejem-
plo de muchos paises, diversos en su lenguaje y en su tradicion, nos estaban probando
que existen otras fuerzas para hacer mds estrecha la union entre las naciones. Mi gobier-
no sintiendo la necesidad de mantener vivos los vinculos historicos, se ha preocupado en
haceros cada vez mas solidos y fructiferos. En este afin de acercamiento a la Patria Ma-
yor, ha hecho que se afirme en la conciencia de todos los peruanos, la idea de que los
generales espafnoles, al entregar sus espadas, pusieron con ellas sobre el campo glorioso
de Ayacucho la rdbrica de una paz perpetua y de una alianza espiritual indestructible.

Por eso, el Pabellon que el Pert ha erigido en Sevilla esta expresando en su fiso-
nomia el simbolo de nuestra unién. En la piedra, como en el corazon y en la sangre, se
enlazan dos civilizaciones, igualmente grandes por su pujanza y su originalidad y es,
sobre todo, ese edificio, el testimonio de que el Perd quiere demostrar perennemente en
Espafia que las virtudes que hered6 de ella las ha multiplicado en todos los 6rdenes de
la vida para hacerse digno de su noble alcurnia» ((Homenaje...», 1929).

Leguia quiso demostrar la importancia de las culturas espanola e indigena y su fructifera
union en la patria nueva. La separacion entre ellas no se debia a la independencia politica de
la metropoli, sino que los criollos, descendientes de espafnoles y culturalmente dependientes
de ellos, construyeron un nacionalismo bicéfalo donde convivian dos patrias: una menor (el
Perd), pero sobretodo una mayor (Espana). Literalmente, ocuparon el papel del espanol en
América. Al ser el grupo que tenia el poder, excluyeron al indio, al negro y a sus castas (Vi-
llegas, 2011: 10) y se apropiaron del imaginario incaista (Méndez, 2000: 19). Al referirse a Es-
pana como Patria Mayor se ponia de evidencia uno de los principales problemas del nacio-
nalismo criollo peruano. Por ello, no resultan extrafas las palabras de Rafael Larco Herrera
sobre su visita al Pabellon:

«(Sevilla) Por los tesoros de toda indole que encierra, por su espiritu y sus costum-
bres, afines a los nuestros, ejerce y ejercerd siempre poderosa seduccion en nosotros,
que no en vano sentimos rebullir en las venas la misma sangre heroica de los lejanos
abuelos conquistadores» (Larco Herrera, 1929).

48 «Aparte del acercamiento espiritual con la gran nacion espafiola a la que nos ligan los méas estrechos vinculos, como
son los que derivan de la sangre, del idioma, de la religién, esto es de factores sustantivos en la vida de los pueblos»
(«El Perd en la exposicion...», 1929).
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El Pabellon habia sido concebido como un guién narrativo histérico asentado en lo pre-
colombino (pasado), en las riquezas naturales del Perd y en las obras actuales de la patria
nueva de Leguia (presente). Dentro de ese proceso historico, la presencia de lo espanol era
fundamental ya que determinaba el rumbo del Perd, y no fue casual que la fachada posterior
se rematara con el escudo de Lima, superpuesto al escudo de Cuzco. Esta fachada representd
el poder criollo politico de Lima como centro del Perti. Pablo Macera respondia porque en el
Perd no hubo una revolucion social durante la independencia politica de Espana. Al grupo
criollo lo califico como un grupo portuario, un verdadero enclave occidental.

«Por qué no se produjo una revolucion social? Porque, por desgracia, los grupos
sociales promotores de la independencia pueden ser designados por el nombre de gru-
pos portuarios. Son verdaderos enclaves occidentales en un continente al cual quieren
conocer, con el cual quieren identificarse; pero con el cual no consiguen identificarse. Y
ellos juegan durante todo el siglo xix con respecto a Inglaterra y Francia el mismo rol
de agentes intermediarios que habian jugado durante los tres siglos anteriores con res-
pecto de Espana. Son los canales de comunicacion y, por consiguiente, los canales de
dependencia entre el pais y los centros dominantes. Es indudable que toda esa ideologia
revolucionaria criolla, hablada y escrita en castellano, no tenia ninguna opcion de ser
comunicada a una masa de analfabetos que no hablaba castellano» (Macera, 1971: 14).

Por esta razon, el episodio de la conquista era vital ya que sin él no podia entenderse la
hegemonia criolla de Lima en el Perd. Tampoco fue raro que en la fachada principal apareciera
a la izquierda el escudo nobiliario de Manco Capac coronado por dos felinos y un casco indige-
na. En el cuartel superior derecho colocaron la llama, y en el inferior izquierdo el felino y una
construccion incaica. En el centro se podia ver una mazorca de maiz. El escudo estaba bordeado
por la inscripcion Manco-Capac. Tabuantinsuyo, que aludia a las palabras de Garcilaso, que lo
consideraba fundador del Imperio Incaico. El otro escudo estaba dedicado a Pizarro y Carlos V,
durante cuyo reinado el imperio fue conquistado por los espafoles, con la siguiente inscripcion
Karoli Cesaris Auspitio et labore ingenio ac impensa ducis Picarro inventa et pacata (originalmen-
te era el escudo de Francisco Pizarro, ahora es el escudo de la provincia peruana de Tumbes).

Ademas, para enfatizar la conquista se rematé con la figura de un guerrero espanol alzando
su espada. Estaba claro que, a pesar de que los ornamentos del Pert antiguo eran mayoritarios,
los vinculados a la conquista establecian el sentido narrativo del Pabellon y ahi radicaba la im-
portancia de establecer un pasado precolombino glorioso, pero derrotado, y una conquista hispa-
nica que regiria, desde entonces, el destino del Pert. También en la fachada principal, a ambos
lados de la portada, se ubicaron cabezas de indigenas sostenidas por cadenas como referencia a
la esclavitud a la que fueron sometidos por los espafioles. Graciani ha mencionado que en los
falsos arcos de la planta baja del Pabellon aparecian levemente indicados, entre las representacio-
nes del felino, el puma de nariz anular y el signo escalonado (Graciani, 2010: 227).

Habia que narrar la conquista espafiola para legitimar a sus herederos; asi, Francisco Pizarro,
personaje de la conquista, cobré actualidad®. La sala Pizarro estaba presidida por el retrato ecues-

49 E| caracter fundacional de la figura de Francisco Pizarro vinculada con el Inca Garcilaso de la Vega se pudo comprobar seis
afios después con la propuesta del consul espafiol Antonio Pinilla Rambaud. El 3 de abril de 1935 planted el obsequio de
Espafia a Lima por su aniversario de una placa realizada por el escultor Manuel Piqueras Cotoli. Esta se colocaria en la es-
tatua ecuestre de Pizarro y representaria la fusion de ambos pueblos a través del ilustre mestizo; al respecto dijo: «El genio
creador de Espafia estd simbolizado por un nifio alado tocado por casco guerrero que representa el impulso espiritual y
conquistador de nuestra raza (..) la raza autéctona peruana, simbolizada por una nifia grave y maciza en actitud estatica,
receptiva del impetu fundador de Espafia en cuya fusion nace el Perl contemporaneo». El fondo representa a las olas del
mar, el camino por el que Espafia encontré a América. Aparecen amarus (serpientes) y pumas, animales totémicos del arte
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tre del conquistador a caballo en senal de victoria pintado por Daniel Hernandez, y a los lados
estaban los retratos del rey de Espana, Alfonso XIII, y del presidente del Perd, Augusto B. Leguia.

Esta obra habia nacido para el gran comedor del Palacio de Gobierno disefiado en esti-
lo neocolonial, proyecto ejecutado por Claudio Sahut. Incluso los muebles y los adornos esta-
ban inspirados en este estilo. El cuadro se encontraba sobre una chimenea y, ademas de un
comedor anexo, habia un patio sevillano. Se inaugurd el 6 de agosto de 1927 con un banque-
te ofrecido por Leguia al cuerpo diplomatico («El nuevo comedor...», 1927).

La version encomendada para el Pabellon Peruano tuvo mayores dimensiones, pero se
trataba de una reproduccion literal®®. La figura de Pizarro tendria un desarrollo significativo
desde mediados del siglo x1x, ya que su revaloracion coincidié con la formacién del imagi-
nario criollo que construy6 el Estado nacional peruano. Los funerales de Atabualpa de Luis
Montero seria quiza el ejemplo mas significativo: como dijo Mir6é Quesada, la muerte del inca
asociada al conquistador que custodia el cadaver era una alusién a quienes iban a detentar
el poder desde entonces y quienes terminaban su reinado (Mir6 Quesada, 2011: 49). Mas de
cincuenta anos después que se pintara Los funerales de Atabualpa, resultaron muy sugeren-
tes las palabras del periodista peruano Sassone sobre su visita al Pabellon; emocionado, dijo:

He sentido latir el corazén de mis abuelos maternos y cantar en el mio el alma
de mi raza. Se imagina ver el episodio de Atahualpa capitulando ante Pizarro pidiendo
el bautismo- jSoy espanol y me llamo Juan! Piensa escuchar la musica india, el llanto de
700 concubinas del inca, ;Y luego el agrio clarinear triunfante de las trompetas espafio-
lash (Sassone, 1929a).

Sassone sintetiz6 de alguna manera Los funerales de Atabualpa y con su evocacion su-
giri6 el término del Imperio Incaico, el triunfo de los espafioles y la conexion directa que
existia entre los criollos actuales y sus antepasados conquistadores. Esta evocacion legitimaba
un discurso que se habia formado a mediados del siglo xix y que estuvo presente en la mues-
tra del 29 que defendia una identidad bastarda, anulando el componente precolombino e indio
en favor del espanol/criollo en un Pert blanco sin indios o, mejor dicho, tolerados como una
gloria pasada, pero al fin de cuentas muerta. La pintura de Luis Montero fue un cuadro fun-
dacional del imaginario criollo republicano. Su imagen gozé de gran fama durante los anos
posteriores, fue impresa en billetes e incautada como trofeo por los chilenos en la Guerra del
Pacifico. Incluso la imagen de la pintura llegoé a ser burilada en una version sobre un mate en
el siglo xx por el artista popular Mariano Inés Flores (Majluf, 2011: 162).

Durante el siglo xix la imagen de Pizarro se retomé con la escena trigica de su muerte
en La muerte de Pizarro de Manuel Ramirez Ibanez (1877)°!. Carlos Reyero ha mencionado

incaico. Y dos escudos, el del Cuzco, solar de la raza indigena, y el de Espafia, la nacion colonizadora, sobre el que Pique-
ras Cotoli coloca una rosa evocando la labor evangelizadora espafiola y a la Santa de Lima. El retrato de Garcilazo ocupa
un lugar preeminente flanqueado por un pergamino con dos fechas: 1539 afio de su nacimiento y 1935 y una leyenda: «A
Garcilaso Inca de la Vega, hijo de fiusta y de conquistador pujante brote de la unién de dos razas. Los espafioles del Peru
en el monumento a Pizarro este homenaje con fervor dedican» (Martinez Riaza, 2008: 143).
50 | 3 version presentada al Pabellon de Sevilla del Pizarro a caballo se conserva en la Pinacoteca Municipal Ignacio Meri-
no. El comedor neocolonial con el tiempo recibi¢ el nombre de Salén Pizarro y tendria ese nombre hasta que en los
afios setenta, durante el gobierno militar de Velasco, se cambid a Salén Tupac Amaru, y se reemplazo el cuadro de Pi-
zarro de Herndndez por una imagen utépica del precursor de la independencia (Lituma, 2008). La primera versién del
cuadro se encuentra actualmente en el Palacio de Gobierno, pero no en su emplazamiento original.
La pintura aparecié en la Exposicién Nacional de 1878, fue premiada con la medalla de tercera clase, pero se le critico
su dependencia con Asesinato del conde de Guisa de Paul Delaroche. Esta misma critica la recibié en la Exposicion
Universal de Paris, donde se presento la pintura (Reyero, 1987: 325).
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como fuente literaria de este cuadro Vida de los espaiioles célebres de Manuel José Quintana
(Reyero, 1999: 230); sin embargo, este libro no es la fuente que siguio el pintor ya que, aunque
el texto narra la muerte del conquistador peruano®’, no incide en el detalle, presente en la
pintura, donde Pizarro hizo una cruz con las gotas de su sangre. Esto se menciona en el libro
de William H. Prescott History of the Conquest of Peru (1847).

<Why are we so long about it? Down with the tyrant!” and taking one of his com-
panions, Narvaez, in his arms, he thrust him against the Marquess. Pizarro, instantly
grappling with his opponent, ran him though with his sword. But at that moment he
received a wound in the throat, and reeling, he sank on the floor, while the swords of
Rada and several of the conspirators were plunged into his body. “Jesu!” exclaimed the
dying man, and, tracing across with his finger on the bloody floor, he bent down his
head to kiss it, when a stroke, more friendly than the rest, put an end to his existence»
(Prescott, 1847: 167-168).

Fue la versién en espafiol de Prescott (1848)> o la de Sebastiin Lorente en Historia de
la conquista del Perii (1861)>* las que tomo el pintor Ramirez Ibdfiez para inaugurar este tipo
de iconografia. Luego seguirian a esta representacion los espanoles Ramon Muniz, con El ase-
sinato de Pizarro (1885), y José Pérez Laguna, con Pizarro muerto por sus comparieros (1887),
y el argentino Graciano Mendilaharzu, que expuso La muerte de Pizarro en el Salon francés
de 1886. Carlos Reyero anade otros temas vinculados con el conquistador, realizados por pin-
tores espanoles; nos referimos a Entrevista de Carlos V con Francisco Pizarro (1881) y Fran-
cisco Pizarro excita a sus companieros a emprender la conquista del Perii (1882) de Angel
Lizcano, y El emperador Carlos V da el titulo de gobernador del Perii a Francisco Pizarro de
Vicente Campesino, exhibido en la Exposicion Nacional de 1890 (Reyero, 1987: 324).

Pero los pintores extranjeros y los peruanos asumieron al personaje de diferente manera.
Los primeros incidieron en la muerte del conquistador, pero los segundos nunca se atrevieron

52 (Al fin, Juan de Rada, dando un empefion & su compafiero Narvaéz, que estaba delantero, le eché encima de Pizarro
para que €l y los suyos, embarazados en herirle, no estorbasen tanto la entrada & los demas. Asi pudieron ganar la
puerta, y ya entonces la suerte del combate no podia permanecer incierta mucho tiempo. Cayé muerto Martinez de Al-
cantara; muertos fueron también los dos pajes y derribado en tierra gravemente herido Don Gomez. El Marques aun
solo y teniendo que hacer rostro a todas partes, pudo defenderse algunos momentos mas; pero desangrado, fatigado
y sin aliento, apenas podia ya revolver la espada, y una grande herida que recibié en la garganta le hizo en fin venir al
suelo. Respiraba auin y pedia confesion, cuando uno de ellos, que & la sazon tenia una alcarraza de agua en manos, le
dio con ella fuertemente en la cabeza, y & la violencia de aquel golpe inhonesto acabdé de rendir el alma el conquista-
dor del Perl» (Quintana, 1852: 366).

53 «“jQué tardanza es estal jAcabemos con el tirano!” Y cogiendo en brazos a uno de sus compafieros llamado Narvaez, le
arrojé contra el marqués. Pizarro en el mismo instante se agarrd con él y le atravesé con su espada; pero en aquel mo-
mento recibié una herida en la garganta, titubed y cayd al suelo mientras Rada y los demds conspiradores le hundian sus
espadas en el cuerpo. “iJesus!” esclamé el moribundo, y trazando con el dedo una cruz en el sangriento suelo incliné la
cabeza para besarla. Entonces un golpe mas benigno que los demas puso fin a su existencia» (Prescott, 1848: 162).

54 | orente habia realizado una mezcla de Quintana y Prescott en su version sobre la muerte de Pizarro: «Pizarro se parapeta
en la puerta de su cdmara, terciada la capa al brazo, la espada en mano y sin haber tenido tiempo de ajustérsela coraza.
—“sQué desverglienza es esta? exclama con el brio de sus mejores afios ;como? shabéis venido & matarme en mi propia
casa? j 4 ellos, hermano, que traidores son!”— Con la pujanza que aterrd & los salvajes de Punta-Quemada, hace caer & dos
asesinos bajo los filos de su espada. Los demas penetran en la cdmara, por que les grita Juan de Rada “;qué tardanza es
esta? jeal jacabemos con el tirano!” Y de un empellon arroja hacia la puerta & su compafiero Narvaez, que era de los mejor
armados. Es muerto Martin de Alcantara, mueren también los dos pajes y cae gravemente herido D. Gémez. Pizarro, solo,
acosado por todas partes y pudiendo apenas sostener la espada en su fatigada mano, recibe entre otras una herida mortal
en la garganta; cae clamando jJesus! con voz moribunda; hace con el dedo una cruz en el ensangrentado suelo; bésala y
en la inclinada cabeza le dan con una jarra llena de agua un recio golpe que le despena» (Lorente, 1861: 448-449).

55 Esta pintura merecio ser publicada como suplemento artistico a todo color y en dos carillas en Variedades, con motivo
de la celebracion del Centenario de la Independencia peruana («Suplemento Artistico...», 1921). Dos afios después, Ed-
gardo Rebagliati escribid un articulo sobre la pintura que fue publicado en Mundial a una semana de conmemorarse el
Centenario de la Batalla de Ayacucho. Su propietario era el espafiol Miguel Garreta (Rebagliati, 1924b).
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a mostrarlo difunto. El tema de la muerte del fundador de Lima también fue tratado por Teo-
filo Castillo a principios del xx, en La muerte de Pizarro (1904), aunque prefirié otro momen-
to de la historia del personaje: en lugar de situarlo yacente en el suelo, lo representé prepa-
rado para el combate, esperando a que entraran los almagristas. Se sabe que después de este
momento recibié una estocada en el cuello y muri6, pero fue un hecho ajeno al imaginario
criollo peruano y por tanto omitido entre sus pintores. Otro peruano que represento a Pizarro
fue Juan Oswaldo Lepiani durante su periodo de estudios en Italia. En Los Trece de la Isla del
Gallo (1903) pint6 el famoso episodio en el que el grupo espanol tenia que decidir si regre-
saban a Panama o seguian la exploracion del sur en la busqueda de las riquezas que prome-
tia un imperio que comia en platos de oro. El tema historico heroico formaba parte de la
mirada criolla y giraba en torno al conquistador, que era indigno de ser representado agoni-
zante.

Los pintores extranjeros si escogieron verlo asi. Cuatro anos antes, en el Ateneo de Lima,
se premi6 el ensayo historico Los de la Isla del Gallo de Carlos Alberto Romero (Romero, 1899:
385-454), que narraba esta gesta. Los miembros del jurado que premiaron este ensayo fueron:
Ricardo Palma, Manuel M. Salazar y Pablo Patrén (dnforme..», 1899: 381-383). En la primera
década del siglo xx, Tedfilo Castillo retomd la imagen de Pizarro en un retrato donde aparecia
de dos tercios, casi de perfil, y en actitud orgullosa, con armadura y casco®® (figura 17). Ademas
el mismo artista pinté con un sentido alegérico la Higuera de Pizarro, la Gnica planta sembrada
por el conquistador segun la tradicion. Este elemento historico unia el pasado con el presente

y por ello, como simbolo, era significativo rescatarlo del olvido y darle importancia®.

El pintor Carlos Baca Flor, a finales del siglo xix, se interesé por pintar episodios de la
historia peruana; llamo su atencion el rescate de Atahualpa en Cajamarca. Solo ha quedado el
boceto y parte de lo que debid ser un conjunto escultérico donde aparecian dos conquistado-
res, uno de ellos podria ser Pizarro®®, lo que demuestra que el proyecto también quiso ser
llevado a la escultura en estilo modernista. Ademas, dejo un Retrato de Pizarro (1898) de ca-
racteristicas simbolistas y con el rostro del personaje casi desdibujado.

Una excepcion, que ya antes hemos mencionado, a la representacion habitual del mar-
qués entre extranjeros y peruanos fue el Retrato de Pizarro realizado por el espanol Vila y
Prades™, por encargo de la Municipalidad de Lima para conmemorar la fundaciéon de esta
ciudad. El espanol, a diferencia de sus compatriotas, pintd un retrato inserto en la tradicion
virreinal, con elementos notoriamente identificables con esta tipologia como el cortinaje, el
escudo nobiliario, los muebles y las sillas que acompanaban al personaje, retratado de cuerpo
entero. Da la impresion de que, al ser un retrato conmemorativo, el pintor tuvo que aceptar
los requerimientos de quienes pagarian el cuadro. Se trataba de inventarse una tradicion en la
que la imagen del conquistador, antes ausente, servia para legitimar una propuesta conserva-
dora, por este motivo habia que darle un aspecto antiguo a la pintura. Este retrato, pintado en
los anos veinte, guardaba relacion con el Pizarro a caballo de Hernandez. Pizarro habia resu-
citado y esta vez, gracias a los criollos peruanos, parecia que queria quedarse.

Hasta el momento se ha mencionado la prevalencia del proyecto mestizo de Piqueras y
el protagonismo del arte del Pert antiguo, vistos a través del filtro costumbrista criollo que

56 Aparecié en /lustracion Peruana como portada: Francisco Pizarro fundador de Lima («Portada...», 1912).

57 Esta obra merecié aparecer en portada en la revista /lustracion Peruana en 1912 («Portada: La Higuera...», 1912).

58 | as piezas escultdricas de los conquistadores se conservan en el Museu de Terrassa. Agradezco a su director Domenec
Ferran i Gomez, las facilidades otorgadas para la realizacion de esta investigacion.

59 De acuerdo con la hija del pintor, el Retrato de Pizarro tuvo como modelo a un hombre, que vendia bigotes postizos,
que el pintor encontré en la verbena de San Antonio (Vila Artal, 1974).
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tenfa a Lima como aglutinante de lo peruano, pero ain ha sido poco estudiado un aspecto
vinculado con la herencia espafola. Segun el pintor Enrique Barreda, la obra de Piqueras Co-
toli era un edificio espanol con elementos decorativos precolombinos®. La critica podia ser
aceptada, ya que era una descripcion fiel de la estructura del edificio, ideado con un patio
claustral, balcones cerrados con celosias y fachada de entrada barroca. Los elementos preco-
lombinos (nazca, paracas, tiahuanaco, chimd, moche, chavin e inca) estaban presentes como
elementos decorativos en la estructura general del edificio. Se podia ver en la fachada, en los
disenos de las paredes del exterior, en los frisos de los dinteles de los salones de exhibicion,
en los capiteles del claustro interior, en los pisos de ceramica y en los muebles.

60 Barreda dijo sobre el Pabellon Peruano lo siguiente: «Piqueras fue el autor del Pabellén Peruano en Sevilla. Dicen que alli
supo maridar el arte incaico y el arte espafiol, y desgraciadamente no estoy de acuerdo con esa opinién. Fue una cons-
truccion muy habil, (...) pero espafiola, con detalles de ornamentacion indigenista» (Citado en Garcia Bryce, 2003: 130).

Anales del Museo de América XXIII (2015) | Pags. 143-183



Una de las artistas peruanas que particip6é en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla
fue Isabel Morales Macedo, alumna de Daniel Hernandez en la Escuela de Bellas Artes de
Lima. La pintora estaba en Espafia para continuar sus estudios en la Academia de San Fer-
nando de Madrid y para esos aflos ya estaba instalada en la peninsula con su familia e
hijos. Todo indica que la pintora participé en el Pabellon gracias a su amistad con Hernan-
dez, donde presentd La gitana (figura 18) que merecié una segunda medalla. La obra de
Morales Macedo pertenecié a la corriente hispanista, que estaba presente tanto en su eje-
cucion como en la temdtica escogida. No solo utilizé el tema de las gitanas, frecuente en
el imaginario romantico espanol que escogia a Andalucia y sus tipos como representativos
de lo espanol, sino que la técnica utilizada seguia el naturalismo realista de Velazquez y
Ribera. La gitana era una modelo que posaba para las clases de pintura de Manuel Bene-
dito, como se aprecia en una fotografia en la que aparece junto al maestro y sus alumnos
hacia 1923.
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A modo de conclusion, podemos decir que el Pabellon sintetizd todas las propuestas
generadas por los artistas mas destacados de la década de los anos veinte, aunque el gran
ausente fue Carlos Quizpez Asin. La mirada abiertamente indianista representada por Domin-
go Pantigoso se encontrd con sus antipodas hispanistas en las obras presentadas por Daniel
Herndndez e Isabel Morales Macedo; mientras que la fusion mestiza del indio y el espaol se
pudo ver con Piqueras Cotoli y Sabogal. El escultor espanol gané el gran premio del jurado
superior de recompensas por el Pabellon Peruano.

La propuesta mestiza de Sabogal, asentada en el arte popular, y la de Piqueras Cotoli,
que retomaba la arquitectura del sur andino, fueron interpretadas desde la vision que se tenia
en Lima. El grupo criollo, a través del Pabellon Peruano, se apropioé de las retéricas precolom-
bina, mestiza e indianista, encumbrando a Lima como centro del pais. Nunca antes el arte
espanol y el peruano habian estado tan cerca al contar no solo con la participacion de escul-
tores espanoles, sino también de artistas peruanos en el intento de representar la memoria de
un pais con multiples identidades, muchas veces contrapuestas. El Pabellon atin ahora repre-
senta al Peru.
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